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UN    PICCOLO    MKONZO   ETRISCO    DI    MARZABOTTO. 


Il  piccolo  bronzo  qui  edito  (pag.4e5)  fu 

estratto  nel  1867.  dall  archeologo  e  storico 
bolognese  conte  Giovanni  Gozzadini  che  l<» 
illustrò,  «la  una  depredata  tomba  ad  arca  del 
sepolcreto  settentrionale  della  città  etnisca, 
la  quale  si  innalzava  a  Pian  di  Misano  presso 
Marzabotto,  nella  valle  montana  del  bolo- 
gnese Reno.  E,  per  dirla  con  Orazio  {Epi- 
stole, II, 2, v.  180),  un  tyrrhenum  sigillum  di 
fine  Iattura,  alto  con  la  sua  basetta  cm.  16.3, 
e  die.  appunto  per  questa  sua  basetta  ro- 
tonda, sagomata  a  forte  rientranza  e  con  or- 
latura ad  ovuli  e  a  perle  nel  disco  superiore. 
doveva  certamente  costituire  la  cimasa  di  un 
candelabro,  del  tipo  consueto  in  Etruria  nei 
secoli  \  e  IV  avanti  Cristo;  rimando  all'e- 
semplare riprodotto  in  questa  Rivista  (anno 
IX,  1928-29.  pag.  348  e  seg.).  Certo  è  che, 
tra  le  statuette  ed  i  gruppetti  statuari  appar- 
tenenti o  appartenuti  a  candelabri,  il  picco- 
Io  bronzo  di  Marzabotto  occupa  un  posto 
preminente:  è  invero  uno  dei  cimeli  più  in- 
signi del  Museo  della  villa  dei  conti  Aria, 
nel  cui  terreno  sono  le  vestigia  della  scom- 
parsa città.  Del  pregio  che  alla  piccola  ope- 
ra darle  etnisca  giustamente  si  annette  si 
può  addurre,  come  curiosità,  il  fatto  che 
essa,  nello  stemma  comitale  della  famiglia 
Aria,  è  riprodotta  inquartata  col  vecchio 
emblema  di  famiglia. 

Marte  e  \  enere  insieme  affettuosamente 
accoppiati  per  latto  di  una  libazione:  tale 
credette  che  fosse  il  soggetto  del  bronzetto  il 
Gozzadini.  ed  insieme  con  lui  Edoardo  Bri- 
zio.    La    rappresentazione    generica    di    un 


guerriero  con  la  donna  sua:  tali-  è  l'opi- 
nione espressa  per  la  prima  volta  da  Giulio 
Martha,  opinione  clic  sembra  la  più  plausi- 
bile. 

Il  guerriero,  imberbi',  indossa  la  breve 
tunica,  la  corazza  a  spallacci  squamata  e 
striata.  I  elmo  attico  dalle  paraguancie  alza- 
te, mentre  ignude  sono  le  gambe;  stringendo 
leggermente  con  la  destra  l'asta,  egli  appog- 
gia il  braccio  sinistro  sulle  spalle  della  don- 
na, ha  (piale  è  rivestita  dalla  tunica  mani- 
cata, su  cui  è  il  mantello  dalla  grossa  orla- 
tura intessuta  che,  pittorescamente  disposto 
attorno  alla  persona,  ricuopre  la  spalla  si- 
nistra col  lembo  ricadente  sul  dorso,  mentre. 
per  una  ripiegatura  e  per  un  groppo,  la  parte 
destra  del  petto  non  è  protetta  dal  mantello. 
Semplice  ed  elegante  è  racconciatura  della 
chioma,  discriminata  e  rieinta  da  un  diade- 
ma sopra  il  (piale  sono  raccolti  e  rialzati  i 
capelli  della  nuca  :  è  un  tipo  di  acconciatura 
in  voga  in  Etruria  nel  secolo  IV,  di  cui  uno 
defili  esempi  più  chiari  ci  è  fornito  dalla  fi- 
gura di  Scinde  {  Semiti)  che  riceve  l'abbrac- 
cio di  Dioniso  (Fufluns),  in  un  assai  noto 
specchio  inciso  vulcente  del  Museo  di  Ber- 
lino della  fine  del  secolo  avanti  (tristo.  I 
piedi,  e  ciò  costituisce  uno  stridente  contra- 
sto, sono  ignudi:  ma  tale  nudità  dei  piedi, 
sia  presso  il  guerriero  che  presso  la  donna, 
denota  che  latto  affettuoso  della  libazione 
per  la  partenza  è  intimamente  casalingo,  av- 
viene cioè  nell'interno  del  nido  famigliare. 
Mentre  il  braccio  sinistro  della  donna  pen- 
de inerte,  il  destro  è  proteso  nel  gesto  di  of- 


Il     (.1  I  KIWI  HO    E    LA    SI   \    DONNA.    HKO.NZKTTO    ETRUSCO. 
M  Mi/  MIOTTO,  VILLA  ARIA. 


Irire  hi  coppa  ripiena  ili  liquido. 

Due  precedenti,   per  quanto  concerne  la 

unione  ili   un  guerriero  con  la  sua  donna, 

dati   da   altri   due   bronzetti  etruschi, 

anche  essi  verosimilmente  cimase  «li  cande- 


labri: uno  j:ià  nella  raccolta  Pourtalès.  il 
secondo  da  Ci\  ita  Castellana  nella  collezio- 
ne Dutuit,  ora  al  Petit  Palais  a  Parigi.  Ma 
l'acerbità  di  questi  due  bronzetti  arcaici. 
specialmente   «lei   secondo,  è   diventata   ma- 
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IL    BRON/KTTO    DI     M.\R<!ABOTTO:     \KHl_TO     DI     HAMII 


lurità  nel  bronzetlo  di  Marzabotto,  ove  or- 
mai dissipato  è  l'ingenuo  convenzionalismo 
arcaico,  mentre  nella  contegnosa  e  pacata 
apparenza  dell'aggruppamento  è  una  im- 
pronta di  gravezza,  più  che  per  le  forme  un 
po'   sode,   per   la   salda   ponderazione   delle 


due  figure,  poggiate  con  le  piante  dei  piedi 
al  suolo,  in  cui  sembrano  quasi  radicate. 

Etrusco  è  l'accento  nel  prezioso  piccolo 
bronzo,  ove  pure  etrusco  è  il  modo  con  cui 
è  atteggiata  la  donna,  con  la  torsione  laterale 
del  torso  alla  sua  destra,  sopra  la   immobi- 


lità  tenace  della  parte  inferiore  del  corpo; 
etnisca  è  infine  l'asprezza  della  costruzione 
totale   del   gruppo.    In    un'opera   greca   non 
sarebbe    mancata    la    spontanea   espressione 
delle  figure  singolarmente  prese  e  dei  rap 
porli  tra  di  loro  intercedenti  entro  una  for 
mula    limpida,    logica,    cioè    in    una    linea    d 
equilibrata  armonia.  Fine,  date  le  dimensio 
ni  assai   modiche,  è  la  modellatura  dei  \olt 
(pag.  6);  piuttosto    pieno    è    quello    mulie 
bri ■  :  regolare,  specialmente  se  visto  di  prò 
filo,  quello  del  guerriero  dalle  guancie  sode 
e  dal  contorno  delicato  del  mento.  Invece  un 
pò"  di  grossolanità  è  Delle  mani  e  nei  piedi. 
mentre  muscolose  sono  le  braccia  e.  special- 
mente, le  gambe. 

I  ortunatamente,    ael    caso    del    bronzetto 
di  Marzabotto,  le  circostanze  de]  suo  rinve- 


II     BRONZETTO    IH    MARZABOTTO:    LA    PARTE    SUPERIORE. 

ni  mento  possono  offrire  un  dato  cronologico 
abbastanza  circoscritto.  Non  può  appartene- 
re esso  al  secolo  V  avanti  Cristo  poiché,  e 
questo  ci  è  comprovato  dai  bronzetti  di  can- 
delabri di  Felsina,  l'odierna  Bologna,  nel 
-ecolo  \  -i  banno  forme  più  convenzional- 
mente arcaicizzanti:  non  può  discendere  più 
in  giù  dei  primi  decenni  del  secolo  I\  a\  ali- 
ti (.'risto  perché  la  città,  già  sorgente  a  Pian 
di  Mi-ano.  abbandonata  dai  suoi  abitanti  ri- 
fugiatisi uell'Etruria  propria,  fu  occupata  e 
soffocata  dai  Galli  invasori  verso  la  metà 
del  medesimo  secolo,  mentre  la  depreda- 
zione del  cospicuo  sepolcro  ad  arca,  di  cui 
il  bronzetto  è  un  relitto,  fu  opera  degli  slessi 
Galli. 

Ma  inoltre  in  modo  perspicuo  il  pregevoli* 
tyrrhenum  sigillum  di  Marzabotto  si  colloca 
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accanto  ad  altri  monumenti  etruschi,  che  ri- 
salgono alla  prima  metà  del  secolo  IV.  Il 
gruppo  ( pag.  8)  dei  due  sovrani  dell' Aver- 
no  etrusco  Eitn  e  Phersipnai  nella  pittura 
della  tomba  dei  \  elii  a  Sette  Camini  presso 


Orvieto  ricorda  per  l'affettuosità  nel  gesto 
del  dio  e  nell  atteggiamento  dei  volti  il  grup- 
po del  guerriero  e  della  donna  di  Marzabot- 
to.  E  l'affettuosità  propria  delle  coppie  ma- 
ritali dell'arte  arcaica  etnisca,  nei  sarcofagi 


l'ITTl  RA    DI    TOMBA    ORVIETANA    AI    SETTE    CAMINI:    OLI    DEI 
DELL'AVERNO    (DISEGNO    DI    G.    CATTI). 


ceretani  e  nei  dipinti  tarquiniesi. 

Ma.  prescindendo  dal  contenuto,  riunisce 
il  dipinto  ed  il  bronzo  il  carattere  delle  due 
figure  muliebri,  in  cui  sono  un  accento  di 
sodezza  ed  un  residuo  di  rigore  nel  tempo 
stesso.  L'acconciatura  della  chioma,  l'abbi- 
gliamento e  la  disposizione  del  mantello,  la 
nudità  dei  piedi  sono  caratteri  che  vieppiù 
avvicinano  la  Phersipnai  del  dipinto  orvie- 
tano alla  donna  del  gruppetto  di  Marzabotto; 
ma  là  è  la  dea.  qui  è  la  mortale,  e  questa  dif- 
ferenza risalta  appieno  nel  porre  a  confron- 
to i  due  monumenti. 

Si  ripercuote,  per  così  dire,  l'eco  di  tali 

caratteri   nelle  proporzioni   e  nella  incisiva 

durezza  dei  tratti  in  opere  posteriori;  si  può 

addurre  la  coppia  maritale  insieme  avvinta. 

cialmente   la    donna,    nel    rilievo   di    un 


coperchio    di   sarcofago    vulcente,    ora    nel 
Museo  di  Belle  Arti  a  Boston. 

Per  il  guerriero  è  ovvio  un  confronto,  e 
fu  fatto  già  dal  Gozzadini  :  si  tratta  del  con- 
fronto col  celebre  Marte  di  Todi  del  Museo 
Etrusco  Gregoriano  {pag-  9  e  10).  Gene- 
ralmente questo  bronzo  insigne  è  stato  col- 
locato nel  patrimonio  dell'arte  etnisca,  che 
Tiscrizione  umbra,  Aliai  Trutitis  dunum 
dede,  incisa  nella  pteryx  centrale  della  co- 
razza, è  l'indizio  dell'ambiente  umbro  in  cui 
la  statua  fu  dedicata,  ma  nulla  può  giovare 
per  la  determinazione  dell'ambiente  artisti- 
co a  CUI  essa  statua  è  dovuta.  Solo  Paolo 
Arudl.  illustrando  il  bronzo,  accenna,  ma 
in  modo  generico,  ad  un'arte  umbroetrusca ; 
e  solo  di  recente  Alessandro  Della  Seta  in 
modo  esplicito  nega  che  si  tratti  di  un  prò- 
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dotto  (li  arte  etnisca  ed  assevera  la  per- 
tinenza del  bronzo  aliarle  umbra,  ('osi  Ner- 
ichile a  formarsi  un  reciso  distacco  nel  cam- 
po dell'arte  tra  Umbria  ed  Etruria,  anzi,  in 
questo  caso  specifico,  tra  la  marzia  Todi  da 
un  lato,  ove  il  carattere  etrusco  è  dimostrato 
dal  materiale  di  varie  tornite,  e  dall'altro, 
per  esempio,  la  non  lontana  etnischissima 
Orvieto;  vi  sarebbe  pertanto  una  posizione 
antitetica  tra  due  centri  vicini  e  signoreg- 
giami la  medesima  vallata  del  Tevere. 

11  Della  Seta  adduce  la  concezione  inci- 
siva delle  forme,  la  corporeità  accentuata, 
la  crudezza  di  espressione,  che  sono  in  pro- 
dotti etruschi  quali  l'Apollo  di  Veio  e  la 
Chimera  di  Arezzo.  Lasciando  stare  la  certa 
origine  etnisca  di  quest'ultima  opera,  a  mio 
avviso,  ancóra  sul)  judice,  nonostante  la  di- 
fesa che  ne  ha  fatto  un  illustre  storico  del- 
l'arte. Corrado  Ricci,  non  vedo  la  ragione 
per  cui  si  debba  addurre  contro  quella  del 
Marte  di  Todi  un  opera  così  lontana  nel 
tempo  quale  è  l'Apollo  di  Veio.  Nello  svi- 
luppo invero  dell'arte  etnisca,  ma  anche  di- 
versamente secondo  i  luoghi  e  secondo  i  ge- 
neri artistici,  sopra  i  caratteri  peculiari  del- 
la stirpe  operarono,  sempre,  con  maggiore  o 
con  minore  intensità,  le  correnti  della  divi- 
na arte  dei  Greci:  credo  pertanto  che  >i 
possa  parlare  di  superiorità  e  di  originalità 
maggiore  nel  periodo  dell'arte  a  cui  appar- 
tiene l'Apollo,  —  e  a  Veio  e  nel  genere  del- 
la coroplastica.  —  rispetto  al  periodo  a  cui 
appartiene  il  Marte  di  Todi. 

E  tra  questo  Marte  ed  altri  monumenti, 
che  rappresentano  guerrieri  e  che  sono  sen- 
za dubbio  etruschi,  non  riesco  a  vedere  di- 
vergenze; anzi,  al  contrario,  scorgo  una  pie- 
na comunanza  d'indirizzo  artistico.  Il  nostro 
bronzetto  di  Marzahotto  è  uno  di  questi  mo- 
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IL  MARTE  1)1  TODI  (L'ELMO  ED  1  BULBI 
<)<  l  l.\R[  SONO  RESTAURI  MODERNI  I.  RO- 
MA,   MUSEO    ETRUSCO    GREGORIANO. 


munenti;  in  esso  pure  si  osservano  quel  ca- 
rattere di  sodezza,  quella  assenza  di  agile 
proporzionalità,  quella  deficienza  di  model- 
latura, quella  idealizzazione  del  volto  che 
possiamo  scorgere  nel  bronzo  tudertino;  an- 
che qui  il  tronco  è  (piasi  imprigionato  nella 
rigida  corazza,  da  cui  sporge  l'orlatura  della 


Il     MMIII     IH    ioni:    l'Uni  no    DELLA    PARTE    SUPERIORI 


breve   tunica,   che   nulla   ha   della  cedevole 
pieghevolezza  della  stoffa. 

Diversità  sono  nei  due  volti:  più  pieno  e 
grassoccio  nel  Marte  «ì  da  ricordare,  come 
ha  osservato  lo  \rmlt.  le  forine  della  l'ai- 
thénos  di  I  olia:  ma  eguale  <■  l'attacco  del 
collo  alle  guancie,  eguale  è  il  passaggio  dalle 
guancie  al  mento.  Le  differenze  nella  ese- 
me  delle  labbra  e  degli  ocelli  sono  do- 
I  fatto  che  il   Marte  è  una  -tatua  alta 


m.  L.61,  cioè  dodici  volte  ali  incirca  più 
grande  del  guerriero  di  Marzaliotto.  Ripeto 
(pianto  già  scrissi  a  proposito  di  queste  due 
opere.  Nella  pondera/ione  è  superiore  la 
Statua  tudertina.  più  maestosa  nella  piega- 
tura della  gamba  sinistra  e  uell  ondulazione 
del  torso  e  coronata  dalle  braccia  tese  late- 
ralmente e  ripiegate  un  pò  verso  Tallo.  Il 
Marte  di  Todi  ci  dà  per  dawero  nella  sua 
fredda  serenità   l'impressione    di   un    nume; 
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collie    un    semplice   guerriero    mortale    CI    ap- 

pare  invece  il  personaggio  rappresentato  nel 

bronzetto  di   Marzabolto. 

Ma  si  può  trovare  un  confronto  ancor 
più  acconcio  a  favore  della  origine  etnisca 
del  bronzo  tudertino,  o,  se  >i  vuole,  a  favore 
del  suo  carattere  comune  all'Etruria  e  ai- 
ri minia.  La  figura  di  (ierione  (  pag.  Il) 
nel  dipinto  della  tomba  dell'Orco  a  Tar- 
quinia  dimostra  una  perfetta  analogia  col 
Marie:  la  ponderazione  è  ululala  dalla  ^am- 
ila destra  alla  sinistra,  come  l'appoggio  sul- 
la lancia  è  passato  dal  braccio  sinistro  al 
braccio  destro;  di  conseguenza  Gerione  alza 
il  triplice  volto  a  destra  in  luogo  clic  a  sini- 
stra. Ma  veramente  questa  figura  del  mostro 
tricipite  sembra  la  perfetta  traduzione  in 
disegno  del  dio  bronzeo  di  Todi;  rigida  pu- 
re è  la  corazza,  sotto  cui  non  appare  mo- 
dellato il  torso,  e  della  tunica  sottostante 
qui  pure  sporgono  i  cannelli  insaldati.  Per- 
fetta contemporaneità  tra  i  due  monumen- 
ti; io  li  credo  dei  primi  tempi  del  secolo  IV 
avanti  Cristo,  della  stessa  età  del  bronzo  di 
Marzabotto. 

La  rigidità  della  corazza  ed  i  cannelli  in- 
saldati appaiono  in  un  monumento  pittorico 
posteriore,  ma,  credo,  tuttora  del  secolo  I\ 
avanti  (risto,  cioè  nella  tomba  vulcente 
Francois  presso  la  figura  di  Aiace  di  Oileo 
(Aivas  Vilatas)  che  afferra  pei  capelli  ut\ 
prigioniero  troiano  (pag.  Li). 

Ma  si  può  risalire  a  ritroso  per  il  tipo  del 
Marte  di  Todi  e  riconoscerne  in  un  monu- 
mento, che  è  certamente  etrusco,  l'esempla- 
re precursore:  è  un  bronzetto  (pag.  12)  del- 
la stipe  votiva  rinvenuta  nel  1838  nello  sta- 
gno di  Ciliegeto  sul  monte  Falterona.  Esso, 
ora  nel  Museo  Britannico,  appartiene  a  quel- 
la fase  di  arcaismo  ritardatario  dell'arte  e- 


IMTTl  H  \    DELLA    TOMIIV    TVRQIIMESE    DELL'ORCO: 
GERIONE. 


trusca.  che  si  estende  dal  secondo  venticin- 
quennio sino  alla  fine  del  secolo  \  avanti 
Cristo;  forse  il  bronzetto  è  stato  eseguito  in 
età  più  vicina  al  400  che  al    150. 
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La  ponderazione  della  figura,  sebbene  qui 
sia  inversa,  preannunzia  quella  del  Marte 
fli  Todi,  ove  più  furie  è  la  linea  ondulata  del 
corpo;  le  proporzioni  dimostrano  solidità; 
nel  volto,  idealizzato  secondo  i  modelli  elle- 
niei  ilrdi  anni  attorno  al  450.  grandi  sono 
.-li  oeilii.  quasi  sbarrati  col  sopracciglio  as- 
ilo.   Non    è   qui    la    fredda    serenità 


del   pieno  volto  del  Marte  di  Todi;  è  anzi, 
più  propriamente,  l'inerzia  attonita. 

Ma  altri  monumenti  etruschi  sarebbero  ila 
addurre,  in  cui  è  il  tipo  del  guerriero  rap- 
presentato con  durezza  schematica  e  con 
«■-pressione  o  rigida  o  grossolana,  che  posso- 
no risalire  al  secolo  I\  ;  così,  per  esempio, 
il  sarcofago  di   Bomarzo  del  Museo   Britan- 


I- 


p:ttvra  della  tomba  vulcente  Francois:  aiace 
DI  oileo  ed  un  prigioniero  troiano. 


nico,  ove  su  di  un  lato  lungo  è.  a  rilievo,  la 
figura  di  un  guerriero  a  spada  sguainata;  il 
sareofago  dipinto  delle  Amazzoni  e  dei  Gre- 
ci in  battaglia  da  Tarquinia  nel  Museo  di  Fi- 
renze; uno  specchio  di  Vulci  nel  Museo  di 


Berlino  con  Achille  (Achle)  che  uccide  Pen- 
tesilea  [Pentasild).  La  comunanza  d'indiriz- 
zo, per  tale  rispetto,  coi  prodotti  dell'arte 
che  contemporaneamente  si  svolgeva  nel  La- 
zio è  comprovata  dal  gruppetto  di  due  guer- 
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rieri  eh  stengono  un  terzo  ucciso,  rap- 

presi ome  riiritlt>    tronco  arboreo:    il 

i  istituisce  la  maniglia  «li  un  co- 
di cista  della  latina  Praeneste,  ora 
Museo  Nazionale  di  \  illa  Giulia. 
I  na  koinè  diàlektos,  per  così  dire,  è  tra 
inni  questi  monumenti, ed  in  essi  il  nostro 
piccolo  bronzo  di  Marzabotto  costituisce  un 
saldo  punto  di  riferimento,  sia  per  la  crono- 
logia che  per  lo  stile.  Certamente  esso  non 
tu  eseguito  sul  luogo:  i  migliori  bronzi  ri- 
trovati a  Marzabotto,  a  Bologna,  uell'Etru- 
ria  circumpadana  sono,  per  le  stringentissi- 
nie  analogie  coi  prodotti  dell'arte  industriale 
calcheutica  usciti  alla  luce  dall'Etruria  pro- 
pria, evidentemente  oggetti  d'importazione. 
Nella  stipe  votiva  dell  alpestre  giogaia  del 
I  alleroua  i  bronzetti  possono  essere  distri- 
buiti in  un  lungo  periodo  di  tempo  compren- 
dente più  di  un  secolo:  tra  di  essi,  come  si  è 
visto,  è  il  guerriero  che  precorre  quello 
«li  Marzabotto  e  il  Marte  di  Todi.  Mar- 
zabotto nella  \alle  montana  del  Reno  e  mon- 
te   I -alternila:    >arà   lecito   avanzare  l'ipotesi 


che  i  bronzi  figurati  dell'una  e  dell'altra  lo- 
calità provengano  da  un  solo  centro  di  ese- 
cuzione'.'' Può  questo  centro  essere  fissato  a 
Fiesole,  annidata  sulle  pendici  meridionali 
della  poderosa  catena  dell'Appennino? 

Certo  è  che  queste  figure  di  guerrieri  fan- 
no serie,  dimostrando  di  appartenere  all'E- 
truria  o  direttamente  <>  indirettamente  come 
ispiratrice;  da  questa  serie  non  credo  clic  si 
possa  eliminare  il  monumento,  che  tra  tutti 
è  il  più  insigne  e  che  è  una  rara  reliquia  di 
quella  immensa  congerie  di  statue,  non  più 
di  statuette,  bronzee  che  ornavano  le  hicu- 
moniche  città  delFEtruria.  Non  mi  pare 
cioè  che  si  debba  scindere  dalle  serie  il 
Marte  di  Todi  the,  eseguito  sia  nella  non 
lontana  città  etnisca  che  occupava  il  posto 
della  odierna  Orvieto  (Volsini  veteres  se- 
condo alcuni.  l'animi  ì  DI  litui  noe  secondo 
altri,  o  anche  luna  cosa  e  l'altra  insieme), 
sia  nella  stessa  Tuder  sacra  essenzialmente 
a  Marte,  fu  dedicato  dall'umbro  Aala  Tru- 
tizio. 

Pericle  Ducati. 


Per  il  gruppetto  'li  M  irzabotto,  che  ora  è  qui  <-<l ii<i 
per  l.i  prima  volta  in  minili  adeguato,  si  veda  GOZZA- 
lilM.  Bollettino  dell' Instituto  di  corrispondenza  archeo- 
logica, 1867,  |i.  r.2  e  segg.,  >■  Di  ulteriori  scoperte  nel- 
Cantica  necropoli  u  Marzabotto  nel  bolognese,  Bologna, 
1870,  p.  34  e  segg.,  tav.  11.  I.  a-c;  MARTHA.  L'art 
étrusque,  Parigi,  1889,  p.  511,  fig.  346;  BRI/IO.  Guida 
alle  antichità  della  villa  <•  del  Museo  Etrusco  di  Marza- 
botto,  Bologna,  1928  (ristampa),  p.  53,  figg.  18-20;  DU- 
CATI,  Storia  dell'arte  etrusco,  Firenze,  1927.  pag.  422  e 
lav.   193,   fig.   1X0. 

Per  il  bronzetto  Pourtalès:  PANOFKA,  Inliques  du 
cabinet  du    comte    de    Pourtalès-Gorgier,    Parigi,     1834, 

lav.    111. 

Per  il  bronzetto  Dutuit:  Cui  leni  un  ttif-ustr  Dmiiit. 
Bronzei  antique*,  Il     iène,    Parigi,    1901,   ia\.   C\I.\  III. 

Per  il  Mari.-  -li  T.,di:    \I!MlT.|!lil  WlìRl  CKM  \\V 

Denkmaler    der    griet  li.    und    rom.    Skulptur,    Monaco, 

■••M    testo    di    P.     \  rn.Jt  i  :     IH   I    \  I  |.    ,,,,.    ,  il.. 


p.  12]  e  segg.,  figg.  175  -•  176;  DELLA  SETA.  /  monu- 
menti dell'antichità  classica  d'Italia,  p.  138,  fig.  335  e 
Italia  antica,  2a  ed.,  Bergamo,  1928,  p.  261.  Per  la  let- 
tura  Trutiois  invece  di  Truiiiis  >i  veda  E.  REISC.H  in 
HEUilC,  Fiihrer  durili  die  Sammlungen  klassischer  ti- 
terthiimer  in   Rom,  Lipsia,  1912.  p.  383. 

Per  il  bronzetto  di  Falterona:  WALTERS,  British 
Museum,  Select  Bronzes  greek,  rumini  und  etruscan,  Lon- 
dra.  1915,  ta\.  9    (altezza,  cm.  31). 

Per  gli  altri  monumenti  rimandi»  alla  mia  opera.  Sturili 
dell'urte  etrusco,  lig.  112  (sarcofago  di  Bomarzo),  ìi- 
gnra  l(i.)  itomlia  dei  Veliii.  lig.  468  I  tomba  dell'Orco), 
lig.  172  (tomba  Francois),  fig.  474  (sarcofago  delle  amaz- 
zoni), fig.  187  (sarcofago  di  Boston),  lig.  514  (coperchio 
di  cista  prenotinal.  lig.  519  I -pei-iliio  di  Pentcsilea), 
lig.   ."i2ii    (specchio   di   Semele). 

Sulla  eeria  origine  etnisca  della  Chimera  di  brezzo, 
si  veda  C.  RICCI,  in  Anni»  Intuii, vin,  CCIA.  1928,  pa- 
gina   19  e  segg. 
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tuijom;  mini  \  tori;. 


Occupandomi  «lue  anni  or  sono  della 
scuola  trecentesca  di  pittura  a  Verona^,  ho 
tentato  di  estendere  la  conoscenza  di  Mae- 
stro Turone  nella  direzione  già  indicala  dal- 
l'attribuzione sagace,  ed  a  mio  parere  inop- 
pugnabile del  Cavalcaseli!',  il  (piale  associò 
al  polittico  firmato  e  datalo  l'affresco  della 
Crocifissione  sopra  il  portone  occidentale  di 
San  Fermo  Maggiore'2'.  Di  Turone  frescante 
ho  pure  indicalo  il  frammento  di  un'altra 
Crocifissione,  conservato  nel  Museo  Civi- 
co ' !l.  ed  un  finto  altarino  di  dimensioni  esi- 
gue, di  proprietà  privata,  raffigurante  an- 
ch'esso la  Crocifissione'4^.  Qui  tenterò  di  il- 
lustrare un  altro  lato  della  varia  operosità  di 
questo  tipico  artista  trecentesco,  che  fu  allo 
stesso  tempo  maestro  in  tutte  le  tecniche, 
nella  tempera,  nell'affresco  e  finalmente  nel- 
la miniatura.  Quest'ultimo  aspetto  dell'arte 
di  Turone  non  è  però  inatteso.  Rispetto  ai 
suoi  concittadini  che  lavorano  a  tempera. ed 
erano  pochi.  Turone  usa  un  liscio  smalto  cro- 
matico, un  modo  limpido  e  trasparente  di 
applicare  i  suoi  colori  vivaci,  che  indica  una 
sicura  conoscenza  dell'arte  della  miniatura. 
Ciò  nonostante  il  carattere  essenzialmente 
monumentale  delle  sue  forme,  nuoce  talvol- 
ta alle  sue  opere  di  dimensioni  minori,  né 
egli  sa  liberarsene,  nemmeno  quando  lavora 
negli  spazi  ristretti  dei  margini  e  delle  maiu- 
scole miniate  di  una  serie  di  corali  che  ora 
illustreremo. 

Questi  corali,  in  numero  di  diciassette,  fu- 


rono dipinti  per  il  Diioi li  Verona,  e  tut- 
tora formano  uno  dei  molti  tesori  custoditi 
nella  Biblioteca  Capitolare.  Costituiscono 
nove  coppie  di  libri,  identici  (piale  testo  e. 
come  vedremo,  in  generale  anche  (piale  il- 
lustrazione, clic  servivano  ai  due  lati  del 
coro.  Dell  ultimo  paio  manca  un  libro,  ora 
sostituito  da  una  copia  tardiva,  stampata. 
Tutti  e  diciassette  sono  chiaramente  usciti 
dalla  medesima  bottega,  sebbene  un  progres- 
so si  verificili  nel  materiale  compositivo  e 
nello  schema  decorativo,  rispondenti  in  mo- 
do indubbio  ad  una  eerta  diversità  di  epoca. 
Ora.  ed  è  bene  chiarire  questo  punto  sin 
da  principio,  se  lo  stile  decorativo  è  uno  ed 
invariabile  (entro  i  limiti  d'un  certo  pro- 
gresso, se  non  miglioramento,  che  può  aver 
luogo  nell'attività  di  una  stessa  bottega),  e 
se  lo  stile  figurativo  è  anch'esso  abbastanza 
omogeneo,  vi  sono  nondimeno  delle  varian- 
ti nell'esecuzione,  non  solo  fra  le  varie  cop- 
pie di  corali,  ma  anche  fra  «  originale  »  e 
<i  copia  »  (poiché  in  ogni  paio  vi  è  un  libro 
che  sembra  l'espressione  del  concetto  origi- 
nario, ed  uno  che  pare  la  replica,  spesso  im- 
poverita, di  questo  concetto)  e  persino  delle 
varianti  fra  le  diverse  miniature  di  ogni  li- 
bro. Quindi  non  penso  di  assegnare  questo 
complesso  di  circa  trecento  miniature  figu- 
rative, senza  contare  le  iniziali  decorate  che 
trascureremo,  a  Turone  solo,  ma  di  riven- 
dicare a  lui  una  parte  importante  e  direttiva 
nel    lavoro,   a   cui   avrebbero   partecipato  in 
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I   \     rRINITÀ,    NEL    POLITTICO    DI    TIMONE.    VERONA,    MUSEO 
*   1\  ICO     [fot.  H.  Soprintrnttvnzu  all'arte,  t'cronaì. 


VERONA.    BIBLIOTECA    CAPITOLARE.    CORALE    M\L1X.    FRONTISPIZIO. 


s\n    GIOVANNI    BATTISTA.   (DUMI     MXLIX.   VERONA. 
BIBLIOTECA    CAPITOLARE    (fot.  Croci). 


UN   EVANGELISTA.   PARTICOLARE    DI  I     POLITTICO    DI 
TLRONE.    VERONA.    MUSEO    CIVICO    (/or.  Croci). 


sottordine  altri  artisti,  senza  individualità 
beo  decisa,  clic  possiamo  designare  per  co- 
modità come  la  scuola  di  Turone.  La  presen- 
za del  maestro,  più  facilmente  riconoscibile 
verso  il  principio  della  serie,  è  sentita  fino 
all'ultimo.  Scindere  le  parti  dovute  al  mae- 
stro od  agli  aiuti,  distinguere  tali  aitili  l'uno 
dall'altro  sarchile  certamente  una  ginnastica 
critica  molto  divertente,  ma  occorrerebbe 
per  ciò  l'illustrazione  completa  delle  280  mi- 
niature figurate.  Mi  limiterò,  dunque,  a  di- 
scutere «Ni  caratteri  turoniani  nel  comples- 
so dei  diciassette  libri  e  ad  indicare,  qua  e 
là,  gli  esempi  più  -alienti  della  maniera  del 
maestro,  «piale  ci  ri-ulta  dal  polittico  firma- 
in.  (,li  affreschi  invece,  per  il  troppo  grave 
CO  ili  tecnica,  ci  aiuteranno  poco  nella 


comparazione.  E  dallo  scopo  particolare  ilei- 
la  rivendicazione  al  pittore  veronese  di  que- 
sto magnifico  gruppo  trascurato  di  libri  mi- 
niali ne  nasce  anche  uno  più  generale: 
quello  di  riconoscere  a  Verona  una  scuola 
di  miniatura,  non  meno  indipendente  che 
la  scuola  pittorica  veronese  del  medesimo 
secolo. 

I  corali,  numerati  consecutivamente  dal 
MXLA  111  al  MLXV,  sono  di  varie  dimensio- 
ni, di  varia  ricchezza,  con  contrasti  non 
solo  nella  quantità  dell'oro,  sigillo  di  lus- 
so («pia  prodigato,  là  dato  con  economia, 
altrove  del  tutto  manchevole),  ma  anche 
nel  numero  stesso  delle  miniature  e  nella 
loro  grandezza. 

II  primo    paio,    formalo    dai    due    corali 
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LA    NATIVITÀ.    CORALE    MXI.VIII.    VERONA. 
BIBLIOTECA    CAPITOLARE    (lai.  Croci). 

MXLYIIIeMXLIX,  dei  quali  il  secondo  pare 
il  modello  e  il  primo  la  replica,  ornati  am- 
bedue di  tredici  miniature  figurate  di  mode- 
ste dimensioni,  oltre  alcune  trascurabili 
maiuscole  a  fogliami,  è  certamente  tra  i 
primi  eseguiti  se  non  addirittura  il  primo 
della  serie.  Chiariamone  dapprima  il  sistema 
decorativo.  La  scenetta  campeggia  su  un  bel 
fondo  azzurro  (in  rari  casi,  di  carminio) con 
bordino  di  striature  bianche,  e  si  inserisce 
di  solito  in  un  quadrato  di  limpido  oro  a  ri- 
flesso metallico.  Le  membrature  delle  lettere 
maiuscole  si  prolungano  in  una  rigogliosa 
rete  di  fogliami  in  rosso,  in  verde  ed  in  oro, 
e  l'insieme  è  punteggiato  da  dischi  caratteri- 


I\     NATIVITÀ.     CORALE     HXLIX.     VERONA. 
BIBLIOTECA    CAPITOLARI:    f/or.  Croci) 

siici  di  oro  a  foglia,  con  una  frangia  di  nero. 
Fra  il  quadrato  di  lucido  oro  e  l'ovale  az- 
zurrino si  interpone,  in  molti  esempi,  una 
specie  di  doppia  maschera  umana,  colorita 
in  verde  o  in  rosso  pallido,  che  forma  il 
corpo  rotondo  della  maiuscola.  Questa  è  la 
prima  maniera  decorativa  della  «  ditta  »  Tu- 
rone,  che  ritroveremo  in  tre  altre  coppie  di 
corali.  Un  elemento  costante  invece,  attra- 
verso l'intera  serie  di  libri,  è  la  cornice  a 
doppia  maschera,  variata  talvolta  in  modo 
grottesco  verso  quello  che  supponiamo  1  ul- 
timo tempo  della  bottega,  quando  dalle  boc- 
che socchiuse  delle  maschere  sporgono  le 
membra  di  un  putto  a  metà  ingoiato. 
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SIMULISI'.     <  OH  MI       M\l.l\.     YKHONA. 
BUIMOTECA    CAPITOLARE    (/or.  Croi  .  i. 


I  tredici  soggetti  miniati  non  si  prestano 
a  nessuna  classificazione.  Ci  fanno  intrave- 
dere sin  dall'inizio  il  carattere  sconnesso,  e- 
pisodico  dell'illustrazione  veronese,  caratte- 
ri- ^ i à  constatato  nello  studio  della  pit- 
tura locale  in  generale,  dove  cicli  com- 
plessivi ed  illustrazioni  sistematiche  narra- 
tive cedono  il  posto  alla  rappresentazione 
sporadica  <■  quasi  casuale,  dove  il  tema  pre- 
ponderante è  una  specie  di  ex-voto  popo- 
lare. I  rattando  dei  corali  questo  carattere 
cerio  non  è  particolare  a  Verona,  ma  trova 
il  suo  parallelo  in  altri  gruppi  contempora- 
nei, ad  esempio  nei  corali  bolognesi. 

In  questa  prima  coppia  notiamo  il  conte- 


!N    SANTA    M\RTIRF.    PARTICOLA»!    DEL    POLITTICO 
01    TURONE.    VERONA,    MUSEO    ClVrdff'  '(/<«.  Croci). 

mito  con  precisione,  per  farci  un'idea  degli 
altri:  Cristo  benedicente  con  gli  apostoli 
(pag.  17),  Gerusalemme  (piccola  vignetta  di 
città  medioevale,  senza  figure),  il  Presepio 
(pag.  19),  il  Martirio  di  Santo  Stefano. 
mezza  figura  di  Evangelista,  la  Strage  degli 
innocenti,  mezza  figura  del  Precursore  (pa- 
gina 18),  il  Battesimo  di  (risto,  un  Santo 
in  orazione,  la  Chiamata  degli  apostoli  {pa- 
gina 25),  Sant'Agata  e  Sant'Agnese  {pa- 
gina 20)  a  mezza  figura  e  San  Paolo  sulla 
via  di  Damasco  (pag.  25).  In  questo  elenco 
preponderano  due  tipi  di  illustrazione:  la 
mezza  figura  di  santo  o  di  santa,  e  la  scena 
evangelica,  alla  quale  possiamo  associare  le 
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DI    TURONE.    \KK(IM.     MIMO    CIVICO. 


più  rare  scene  agiografiche.  Dai  corali  che 
seguono  possiamo  derivare  altri  due  tipi  non 
rappresentati  in  questi  primi  libri:  la  scena 
liturgica  e  il  soggetto  prillano,  elemento  dav- 
vero strano  ed  esotico  quest'ultimo  in  un 
complesso  ili  specifico   impiego  religioso. 

11  corale  MXLIX.  più  roluisto  ili  esecuzio- 
ne, più  spontaneo,  più  smagliante  di  colore, 
è  in  tutta  la  serie  quello  più  evidentemente 
in  rapporto  col  polittico  di  Turone.  Ponia- 
mo in  confronto  alla  figurazione  centrale  di 
questo  polittico   {pag.  16)  il  Cristo  Benedi- 
cente del  frontespizio   I  pag.   17),  e  notiamo 
oltre  all'accordo  generale  della  composizio- 
ne, certa  identità   di  manierismi:    gli  occhi 
ampiamente  separali  dall'arco  a  semicerchio 
delle  sopracciglia,  le  particolarità  della  boc- 
ca, l'ovale  del  viso,  armonioso  e  regolare,  il 
ritmo  del  panneggio,  ampio,  [tesante  e  clas 
sico,   illustrato,   ancor  meglio  che  nel   coni 
partimento  mediano,  nei  santi  delle  formel 
le  laterali  del  polittico    {pag.  35).  Né  sarei) 
he  superfluo  indicare  nell'ornamento  foglia 
to  del  trono  di  Dio  Padre,  nel  polittico,  in 
parallelo  all'esuberante  vita  vegetale  che  in 
quadra  le  scene  nel  eorale.  Il  San  Giovami 
Battista  (pag.  1<>)  richiama,  come  espressio 
ne  visuale,  la  figura  corrispondente  nel  pò 
littico    (pag.  35),  e  anche  una  figura  di   E 
vangelista  con  rotolo  spiegalo   {pag.  18),  ii 
uno  dei  medaglioni  dello  stesso  dipinto,  che 
offrono  anche  per  l'esiguità  delle  dimensio- 
ni un  materiale  adatto  al  riscontro  delle  fi- 
gure dei  corali.   Bisogna  osservare  il  Prese- 
pio in  ambedue  i  libri  [pag.  19)  perché  una 
figura  di   ciascuna  scena    è   stata    distrutta: 
questa  composizione  invita  ad  un  paragone 
fra   la   Madonna   genuflessa    alla    culla    con 
quella,  ugualmente  genuflessa,  secondo  l'uso 
dell  iconografia  veronese,  nell'/ncoronazione 


dilla  cimasa  nella  stessa  pala  (pag.  35),  del- 
la quale  avremo  da  citare  più  volte  in  se- 
guito gli  angeli  panciuti  e  poco  graziosi. 
che  amano  I  atteggiamento  composto  dille 
braccia   incrociate   sul   petto. 

Se  ancóra  manca  la  sicurezza  che  Turone 
lavorasse  di  sua  mano  in  questi  due  libri, 
essa  ci  viene  dal  confronto  fra  la  seducente 

Agnese  (pag.  20),  tipo  di  placida  e  fiorente 
gioventù  femminile,  nettamente  caratteristi- 
ca del  trecento  veronese,  con  la  sua  sorella, 
la  dolce  santa  martire  di  una  delle  guglie 
del  polittico  {pag.  20).  In  questa  ritroviamo 
gli  stessi  capelli  biondi  ondulati  sopra  l'am- 
pia fronte,  la  stessa  bocca  pacata,  dagli  an- 
goli infossati,  lo  stesso  sguardo  mite,  un 
po'  sognante,  e  la  stessa  modesta  posa  del- 
la testa  sul  collo  pieno,  col  mento  legger- 
mente ritirato.  Queste  due  figure,  tolte  da 
due  campi  diversi,  segnano  il  massimo  ravvi- 
cinamento fra  Turone  ed  un  suo  tipico  con- 
temporaneo, il  prolifico  «  secondo  Maestro 
di  San  Zeno  »,  che  ha  riempito  intere  pareti 
delle  chiese  di  Verona  con  questa  sorridente 
femminilità,  tutta  miele  e  ro^e,  ravvolta  nei 
panneggi  ondulati  del  suo  più  pronunciato 
goticismo  trecentesco. 

Ma  dato  che  l'esame  dei  confronti  è  sem- 
pre tedioso  e  che  un  teorema,  una  volta  di- 
mostrato, non  può  ripetersi  senza  noia,  tra- 
lasciamo il  paragone  fra  polittico  e  corali  nel 
giudicare  le  ultime  due  scene,  che  riprodu- 
co in  ci  originale  >>  ed  in  «  replica  ».  le  repli- 
che avendo  qui  un  altro  grado  di  interesse 
che  nel  caso  dei  due  Presepi  già  illustrati. 
Nel  secondo  lihro,  e  soprattutto  nella  scena 
di  San  P<iolo  sulla  via  di  Damasco  {pag.  25), 
il  modello  è  interpretato  con  lihertà.  ma  il 
rapporto  fra  i  due  Cristi  nelle  scene  della 
Chiamata  degli  apostoli    (pag.   25)  vieta  di 
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concludere  precipitosamente  che  l'autore  di 
ipir-to  liltro  sia  necessariamente  un  altro. 
Nulla  osta  che  Turone  in  queste  ultime  mi- 
niature si  sia  stancato  di  riprodurre  se  stes- 
so e  abbia  variato  in  modo  piacevole  i  pro- 
pri concetti.  San  Paolo  ha  qui  1  aspetto  di 
una  di  quelle  figure  cavalleresche,  che  sono 
famigliari  allo  studioso  del  trecento  verone- 
se  attraverso  i  devoti  rappresentati  negli  af- 
freschi del  sopraccennato  anonimo  maestro, 
e  più  lardi  in  quelli  di  Altichiero  stesso. 
Questa  figura  dalla  vita  anche  troppo  snella, 
dal  petto  rigonfio,  -quadrato,  dalla  barba  a 
punta,  dall'aria  di  gagliardia  tutta  nordica. 
costituisce    una     delle    caratteristiche    della 


pittura  veronese,  già  gotica  in  grado  più  in- 
tenso delle  altre  scuole  italiane  del  Trecento. 

Dobbiamo  pensare  che  un  intervallo  ab- 
bia separato  l'esecuzione  dei  due  libri?  Non 
lo  credo.  Il  frontespizio  della  «  replica  », 
così  vicino  qualitativamente  a  quello  del 
«  modello  ».  vieta  una  tale  conclusione.  Pini- 
tosto  credo  che  Turone  abbia  messo  mano 
in  ambedue  i  libri,  abbia  dato  i  disegni  di 
tutte  le  scene,  ed  abbia  eseguito  egli  stesso 
non  poche  delle  ventisei  miniature. 

Tralasciamo  per  ora  i  sei  corali  che  se- 
guono numericamente  a  questi,  perché  vi 
sono  ragioni  di  crederli  più  tardi,  per  fer- 
marci alla  coppia  MLYT-MLVII,  forse  la  più 
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Importante  della  serie,  certamente  la  più 
lussuosa,  superiore  a  tutte  le  altre  per  il  nu- 
mero e  per  le  dimensioni  delle  scene  mi- 
niale. Il  sistema  decorativo  è  uguale  a  quel- 
lo dei  liliri  ^_'ià  descritti,  ed  i  frontispizi, 
con  maiuscola  miniata  e  ricco  fregio  di  ele- 
menti  vegetali  in  cui  e  inserito  un  ritratto 
di  donatore,  sono  ben  calcolati  per  mettere 
in  evidenza  la  sontuosità  dell'ornamento.  A 
questi  seguono  ventotto  altre  miniature,  che 
includono  un  gran  numero  di  scene  bibli- 
che,  fra  le  quali  alcune  si  riferiscono  ad 
episodi  piuttosto  rari  nell'ic grafia  ila- 
liana:   V Andata  a  Betlemme  {pag.  24),  sen- 


za Tasino  e  con  gli  sposi  che  camminano 
tenendosi  per  mano;  la  Tentazioni'  di  Cristo 
{pag.  24),  concepita  con  felicissimo  scuso 
del  rapporto  fra  arabesco  decorativo  e  di- 
segno figurativo;  il  Tentativo  di  lapidare  il 
Signore  nel  tempio  (pag.  26),  di  cui  non 
saprei  indicare  un  secondo  esemplare  in 
Italia  o  altrove:  parabole  e  miracoli  di  gua- 
rigioni 1/"',!.'.  27),  dove  l'infermo,  seduto,  in 
costume  trecentesco,  davanti  ad  un  Cristo 
nel  consueto  drappeggio  classicheggiante,  fa 
meravigliare  per  la  vena  di  ingenua  inven- 
zione dimostrata  da  questo  illustratore  pro- 
vinciale, privo  di  una  tradizione  hen  stahi- 
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lita.  A  queste  sono  da  aggiungere  alcune 
scene  liturgiche,  una  Predicazione  e  la  Di- 
stribuzione  delle  ceneri,  soggetti  consueti  di 
corale;  verso  la  fine  del  MLYI.  più  ricco  di 
miniature  che  il  suo  modello,  si  trovano  te- 
ste e  mezze  figure,  non  sempre  di  santi,  ma 
amlie  ritratti  idealizzati,  principalmente 
femminili,  che  servono  ad  introdurre  l'ele- 
mento profano  in  questo  gruppo,  in  princi- 
pio esclusivamente  religioso. 

È  interessante  constatare  che.  mentre  per 
le  scene  evangeliche  e  liturgiche,  per  quelle, 
cioè,  legate  e  dettate  dal  testo,  il  parallelo 
fra  i  due  lihri  è  meticoloso,  nella  replica 
sono  introdotte  verso  la  fine  queste  teste  di 


gusto  non  religioso:  indizio  di  un  certo  in- 
tervallo forse  fra  il  compimento  dei  due  co- 
rali e  quindi  della  tendenza  «Iella  bottega 
in  questo  frattempo.  La  qualità  dell'esecu- 
zione è  ottima  in  ambedue  i  lihri;  il  ML\  II 
pare  non  solo  anteriore,  ma  anche  più  vici- 
no allo  stile  di  Turoiie.  cui  però  non  deve 
attribuirsi  tutta  la  lunga  teoria  di  miniature. 


Più 


a  T 


irone   sono  una   tigura    in- 


tera di  San  Giovanni  Evangelista  (  jxig.  28) 
dai  lineamenti  femminei,  ed  un  Angelo  che 

annuncia  l'Avvento  di  Cristo  ai  fedeli  (pa- 
gina 28),  dove  ritroviamo  gli  angeli  honarii 
della  cimasa  del  polittico  (  pa«.  35),  o  il  San 
Giovanni  Evangelista  di  un  medaglione  (pa- 
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L'ina  29).  Il  frontespizio  ripete  nella  parte 
figurativa  il  disegno  di  quelli  dei  primi  vo- 
lumi [pag.  26),  cui  è  aggiunta  la  sopraddet- 
ta cornice  ornamentale;  e  basta  questo  per 
mettere  i  quattro  liliri  già  descritti  in  una 
categoria  a  sé.  perché  gli  altri  non  tornano 
più  a  questo  disegno  schiettamente  turo- 
niano. 

L'Andata  a  Gerusalemme,  la  Lapidazione 
nel  tempio,  le  due  Adorazioni  dei  Magi  (pa- 
gina 30)  ci  offrono  tipici  esempi  delle  com- 
posizioni ampie,  ehiare  e  decorative  che 
caratterizzano  l'intero  gruppo,  e  indicano 
una  conoscenza,  ila  parie  degli  illustratori, 


dell'arte  di  più  grande  mole,  dell'affresco, 
come  vedremo  più  innanzi.  Dalle  due  Ado- 
razioni e  dalle  Nozze  di  Cuna  (  pag.  M).  fe- 
ste di  colori  vivaci  e  geniali,  possiamo  va- 
gliare le  differenze,  piuttosto  minute,  che 
separano  i  due  libri.  In  nessuna  di  queste 
scene  trovo  con  sicurezza  il  fare  del  mae- 
stro, quale  ci  è  noto  nel  polittico,  —  e  di 
cui  per  altro  ignoriamo  del  tutto  lo  svolgi- 
mento cronologico,  —  sebbene  siano  evi- 
denti dovunque  le  sue  norme  di  stile  e  di  co- 
lorito. Interessanti  per  la  storia  ulteriore 
della  miniatura  veronese,  esemplificata  for- 
se nei  libri  del  Tacuinum  Sanitatis,  sono  le 


srene  campestri  che  raffigurano  le  Parabole 
del  Seminatore  (pag.  31)  e  del  Vignaiuolo 
(  pag.  33).  Nell'ultima  scena,  come  pure  nel- 
le Adorazioni,  possiamo  guardare  sorriden- 
do il  tipo  maschile  usato  da  Turone,  panciu- 
to, bonaccione,  dalla  cintura  bassa,  dal  ge- 
sto già  noto  delle  braccia  conserte.  E  il  tipi- 


UN    EVANGELISTA.    PARTICOLARE     DEL    POLITTICO     1)1 
TURONE.   VERONA.   MUSEO   CIVICO    (fot.  Croci). 

co  borghese  trecentesco  di  Verona,  come  san 
Paolo  sulla  via  di  Damasco  è  il  tipico  cava- 
liere elegante  e  mondano,  e  sant'Agnese  la 
tipica  giovinetta  di  quel  periodo  e  di  quei 
luoghi.  In  queste  caratteristiche  creazioni  si 
ha  il  riassunto  pittorico  del  trecento  vero- 
nese: una  corte  alquanto  pretensiosa,  di  vo- 
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luta  eleganza,  in  mezzo  a  una  borghesia  fio- 
rente; ambedue  desiderose  di  perpetuare  la 
loro  memoria  ed  anche  di  raccomandarsi  al- 
la provvidenza  divina  per  mezzo  di  ben  cal- 
colate speculazioni,  con  opere  artistiche  fat- 
te con  un  occhio  -ul  cielo  ed  un  altro  sul 
prossimo,  nell'intenzione  di  fare  una  bella 
figura  con  tutti  e  due.  K  dalla  fiorente,  non 
spirituale  né  aristocratica  bellezza  delle  lo- 
ro -ante  e  delle  loro  Madonne,  possiamo  in- 
dovinare le  donne  veronesi  del  Trecento 
I  poiché,  ed  è  cosa  notevole,  esse  figurano 
volte  e. une  devote  accanto  ai  loro  con- 
sorti negb'  innumerevoli  ex-voto  della  città), 
alquanto  provinciali,  degne  compa- 


gne del  prode  cavaliere  dalla  persona  slan- 
ciata e  del  più  sobrio  e  più  posato  cittadino. 
Ma  di  questi  tre  «  tipi  »  consacrati  nel  re- 
pertorio veronese  di  quel  tempo,  in  modo 
assolutamente  distinto  dai  centri  artistici  vi- 
cini, due  almeno  ci  portano  al  ricordo  di 
Tomaso  Barisini  da  Modena:  il  cavaliere  al 
virtuoso  san  Dalmazio  del  trittico  a  Karl- 
stein:  Agnese  alla  sua  più  bella  omonima  in 
San  Niccolò  a  Treviso.  Ciò  vuol  dire  consta- 
tare di  nuovo  un  rapporto  già  notato  da 
ine1'1  e  ancor  prima  dal  Coletti"",  rapporto 
di  cui  non  siamo  ancóra  in  grado  di  spiegare 
la  causa,  fra  Tomaso  e  Farle  veronese,  come 
In   praticala   non   solo  da  Altichiero  ma   an- 
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cln-  dai  suoi  predecessori.  \  erra  forse  un 
giorno  alla  luce  un  documento  che  dimo- 
strerà che  Tomaso  fu  in  persona  a  Verona, 
0  bisognerà  ricorrere  sempre  all'ipotesi  che 
il  suo  influsso  (corrente  misteriosa,  dotata 
ila  noi  critici  di  poteri  più  che  favolosi) 
ha  potuto  %  arcare  le  distanze  fra  Verona 
e  Ireviso,  fra  Modena  e  Verona,  e,  lascian- 
do quasi  immuni  i  gruppi  intermedi  I  Pa- 
dova nel  primo  caso,  Bologna  nel  secondo), 
agire  esclusivamente  a  Verona. 

<  i  siamo  allontanati  dai  corali,  per  trarre 
delle    conclusioni    puramente    teoriche.    La- 


sciamo all'ultima  miniatura  (/>«g.  32)  del 
ML VII  di  richiamarci  al  nostro  compito.  È 
I  unica  miniatura  non  religiosa  e  neppure  ve- 
ramente figurativa  di  questo  corale,  il  pri- 
mo saggio  di  una  serie  «li  scherzi  lineari  a 
gusto  virtuoso  che  rallegrano  gli  ultimi  libri. 

Due  altri  corali,  MLXII e MLXIII,  più  pic- 
coli, con  miniature  minute  ma  numerose,  ri- 
producono con  minore  fasto  il  noto  schema 
di  ornamentazione.  Sono  forse  intermedii 
alle  due  coppie  descritte.  11  liltro  migliore 
(MLXIII)  è  assai  affine  a  Turone  in  alcune 
miniature,  fra  le  quali  abbondano  soprat- 
tutto mezze  figure  di  santi,  di  papi  ecc.,  e 
appaiono  più  rare  le  scene  narrative.  Ne 
omettiamo  l'illustrazione  per  la  sovrabbon- 
danza del  materiale  più  importante,  e  omet- 
tiamo pure  il  libro  MLXV,  unico  superstite 
dell  ultima  coppia,  ornato  da  cinque  minia- 
ture e  decorato  in  questa  prima  maniera. 

Nei  corali  MLVI1I  e  MLIX  si  vede  ridot- 
to lo  splendore  della  decorazione.  Loro  è 
adoperato  qui  con  maggiore  parsimonia. 
Mancano  addirittura  i  dischi  dorati;  i  fo- 
gliami sono  ristretti,  ma  le  miniature  sono 
ancóra  grandi  come  nei  libri  MLVI  e  MLVII, 
e  altrettanto  numerose;  ed  i  soggetti  scelti 
ben  dimostrano  la  tendenza,  già  accennata, 
al  libero  introdursi  di  materiale  profano  e 
alla   diminuzione  dell'elemento  narrativo. 

Riproduciamo  cinque  miniature.  Nella 
prima  I  pag,  34),  che  è  tolta  dalla  <<  replica  », 
abbiamo  una  primizia  di  quelle  Madonne 
dell'I  miltà  che  caratterizzano  il  pieno  go- 
tico veronese '7l.  Onesta  .Madonna,  non  bel- 
la né  fine,  presenta  certi  caratteri  spic- 
cati dell'arte  turoniana;  il  peso,  la  squadra- 
tura della  persona  che  nulla  ha  di  grazia  li- 
neare, il   taglio  caratteristico  della  bocca,  e 
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anche  un  particolare  secondario:  1  impiego 
di  stoffa  <(  alla  scozzese  ».  che  si  ripete  sul 
polittico  nella  fodera  del  mantello  di  Dio 
Padre,  e  altrove  nei  corali. 

La  Messa  (pag.  34)  è  dimostrazione  pit- 
torica assoluta  dell'origine  veronese  e  turo- 
niana  del  complesso  delle  miniature.  Dove, 
salvo  a  Verona,  si  ritroverebbe  questo  tipo 
di  cornice?  Ho  già  richiamato  l'attenzio- 
ne® sull'intimo  rapporto  fra  cornice  e  con- 
tenuto nel  polittico  di  Turone  {pag.  35),  sul 
rapporto  più  inatteso  fra  la  sopraddetta  cor- 


nice e  il  riquadro  dipinto  nell'affresco  a  San 
Fermo.  Ebbene,  non  solamente  in  questa 
Messa,  ma  anche  nelle  altre  scene  chiesasti- 
che dei  corali  vediamo  questo  stesso  tipo 
di  cornice  a  fogliami  grossi,  questo  stesso 
sistema  di  polittico  a  formelle  assai  lar- 
ghe, affine  ma  non  identico  al  tipo  in  uso 
a  Venezia.  1  miniaturisti,  si  vede,  non  fecero 
altro  che  ricondurre  alle  proporzioni  esigue 
delle  loro  scenette  qualche  disegno  di  polit- 
tico, o  copiare  un  polittico  esistente  nella 
loro  bottega,   sul  tipo  di  quello  firmato  da 
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Turone  della  galleria  di  ^  erona. 

I.'  Iscensione  di  Cristo  {pag.  36).  che  sale 
in  profilo,  richiama  per  l'iconografia  l'Ascen- 
sione «li  Giotto  a  Padova  e  dà  modo  di  fare 
un'osservazione  d'indole  generale,  che  Vero- 
na cioè  nel  -in»  scarso  materiale  iconografico 
-i  mostra  di\isa  fra  due  tendenze,  quella 
giottesca  pervenuta  da  Padova  e  quella  di 
oltralpe,  ed  è  quasi  interamente  libera  dal- 
l'influsso bizantineggiante  sensibile  a  Vene- 
zia. \--ai  vicina  a  questa  .-cena,  anzi  quasi 
■  la  confondersi  con  un'  Iscensione,  è  la  fi- 
gurazione di  (risto  con  <l<Toii  {pag.  36), 
nella  quale  egli  è  ancóra  raffigurato  nell'atto 


di  ascendere,  e  i  devoti  si  distinguono  dal 
gruppo  apostolico  nella  prima  scena  per  il 
costume  contemporaneo,  per  i  copricapi  a 
falde  pendenti  e  per  il  solito  embonpoint. 

Nella  Pentecoste  (  pag.  UT)  torna  il  co- 
stume pseudo-classico  che  i  nostri  artisti  ri- 
servano ai  sacri  personaggi,  e  tli  nuovo  la 
formula  iconografica  è  quella  di  Giotto,  ma 
servano  ai  sacri  personaggi,  e  la  formula 
iconografica  è  di  duomi  quella  di  Giotto, 
se  se  ne  eccettua  la  maschera  del  Padre  E- 
terno,  clic  comparisce  dietro  la  pioggia  di 
raggi  scintillanti.  Siamo  in  un  ambiente  dove 
il  tema  sacro  è  trattalo  con  una  certa  hona- 
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ria  popolarità,  che  ignora  la  tradizione  e  si 
avvicina  alla  scena  <Ii  genere. 

Il  MIA  e  il  suo  gemello  MLXI  sono  di- 
pinti  nella  seconda  maniera  decorativa  della 
bottega.  La  serie  di  scene    evangeliche    «pi 
sembra   il   compimento  di   quella   dei   due   li 
l>ri  ora  descritti.   Nessuna  scena  è  ripetuta 
colore  ed  esecuzione  sono  uguali  ed  indiche 
rebbero  la  contemporaneità  dei  quattro  co 
rali  che  formano  un  gruppo  a  parte.  Hipro 
duciamo  dal  corale  MIA  la  Moltiplicazione 
dei  pani  e  dei  jx'sii   (pag.  37)  dove  ancor; 
una  volta  ••  l'arbitraria  distinzione  fra  co 
.iniico  e  costume  del  giorno,  e  dove 


si  incontra,  come  sempre,  il  tipo  turoniano 
del  ( tristo;  e  dall'altro  libro  la  Cacciala  dal 
Tempio  (pag.  H7).  azione  tipicamente  con- 
cepita con  non  eccessivo  senso  dell'accordo 
fra  spazio  disponibile  e  composizione,  dovi- 
le figure  massiccie  sembrano  erompere  dal- 
l'ovale ristretto.  Il  compositore,  abituato  al 
lavoro  in  grande,  si  tradisce  in  questa  scena 
di  mancato  equilibrio. 

Abbiamo  riservato  per  ultimo  Io  studio  dei 
eorali  dal  ML  al  MLV.  In  questi  sei  libri  vi 
è  una  diminuzione  ancóra  più  accentuata  nel 
lusso  dell'ornamento.  Non  solo  le  miniature 
Stesse  sono  più  piccole  e  più  rare,  ma  loro 
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CRISTO  SCVCCIA  I  MERCANTI  DAL  TEMPIO 
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I   \    VISITA   DELLE   DONNE   ALLA  TOMBA.  CORALE   MI.II 
VERONA,    BIBLIOTECA   CAPITOLARE    dot.  Croci). 


INA    SANTA.    CORALE    MLI.    VERONA, 

UNII. ini  II    \     CAPITOLARE     (tot.  Croci). 


L'ASCENSIONE.    CORALE    MLII.    VERONA. 
BIBLIOTECA    CAPITOLARE     (fot.  Croci). 


inni  è  adoperato  affatto  nel  sistema  decora- 
tivo. Gli  sfondi  azzurrini  a  filamenti  bianchi 
sostituiscono  i  lucidi  specchi  metallici  nella 
zona  periferica  del  quadrettino,  e  il  centro. 
•  ioe  lo  sfondo  della  composizione  stessa,  è 
spesso  ornato  di  reticolato  a  colori,  riflesso 
indubbio  del  modo  contemporaneo  delle  mi- 
nialiire  gotiche  e  particolarmente  francesi. 
Il  fogliame  è  a  mano  a  mano  ridotto,  e  la 
decorazione,  sebbene  sempre  gaia  e  piace- 
vole, è  ora  ahhastanza  semplice.  Non  vi  è 
però  luogo  a  dubitare  che  non  si  tratta  di 
proflotti  del  medesimo  indirizzo  artistico, 
per  la  continuità  evidente  di  certi  moli\i: 
-fondi  azzurri   a  caratteristici    filamenti 


bianchi,  ora  applicati  ad  altra  parte  dell'in- 
sieme, e  le  maschere  accoppiate. 

I  eorali  ML  e  MLI  hanno  rispettivamente 
due  e  quattro  miniature,  nelle  quali  1  ori», 
assente  dall'ornamento,  è  invece  prodigato 
per  gli  accessori  del  costume,  ad  esempio 
nella  veste  verde  mela,  tutta  intessuta  con 
oro,  della  Santa  che  riproduciamo  (pag.  38), 
e  nelle  tuniche  di  pretto  oro  di  due  An- 
nunziati'. 

II  corredo  illustrativo  del  corale  MI, II  e 
del  compagno  MI, III  è  alquanto  più  ricco, 
con  dieci  miniature  in  ognuno.  Riproducia- 
mo V 'Ascensione  (/>«,;'•  38)  e  la  Pentecoste 
i  pag.  37)  perché  si  possano  confrontare  col- 


cui  lice  l'cgin 


SAN  PIETRO.  CORALE  MI.IY.  VERONA. 
BIBLIOTECA  CAPITOLARE  (fot.Croci). 

le  scene   corrispondenti    di   due    corali    de- 
scritti. È  notevole  che  il  primo  tema,  imita- 
to ancóra  da  Padova,  sia  sottomesso  ad  una 
riduzione  che  lo  fa  coincidere,  eccetto  che 
per  i  nimbi  e  per  il  costume  antico  dei  gè 
n ii flessi,  con  la  scena  di  Cristo  con  Devoti 
(pag.  36).  La  visita  alla  tomba  (pag.  37)  in 
elude  motivi  estranei  all'iconografia  dell'A 
rena:    l'angelo   seduto   sulla   tomba   chiusa 
il   sarcofago  nella  grotta.    La    Trinità,    sog 
getto  prediletto  a  Verona  fra  pittori  e  scul 
lori,   ci    richiama   una   volta   ancóra   al   pò 
[ittico    (pag.   17);  e  le  due  mezze  figure  di 
angeli   (  j>ag.  41)  (guasta  cpiella  della  «  repli- 
ca »)  sintetizzano    il   tipo   più    personale    di 


SAN    PIETRO.  CORALE  MLIV.  VERONA, 
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Turone,  manifestatosi  così  spesso  nella  se- 
rie di  corali,  col  caratteristico  equilibrio  del 
corpo  tondeggiante  che  colma  quasi  senza 
far  pieghe,  la  veste  a  scollatura  e  tesa,  retti- 
linea, col  cinturone  abbassato  sui  fianchi  e 
con  i  capelli  che  fanno  corona  attorno  al 
viso  paffuto,  poco  espressivo,  se  non  di  una 
florida  e  pacata  soddisfazione.  Nel  san  Gior- 
gio (pag.  40)  entra  in  scena  il  tipico  santo 
protettore  che  si  trova  tante  volte  negli  af- 
freschi votivi  di  San  Giorgetto  a  Verona,  e 
che  troverà  la  sua  apoteosi  nelle  mani  di 
Altichiero. 

Negli  ultimi  due   eorali,   MLIV   e   MLV, 
uguali  ai  precedenti  per  decorazione,  i  sog- 
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firtti  nini  religiosi  diventano  più  frequenti 
Alcune  miniature,  puramente  decorative,  re 
cario    putti    che   giocano    fra   tralci   di    vite 
\--ai  curioso  è  il  busto,  mezzo  realistico  e 
un  //o   grottesco,  della   donna  dagli   orecch 
di   fanno   che   suona   il   violino    (pag.   40),   di 
cui  -uno  notevoli  la  vote  dalla  scozzese»  e 
la  reti-  che  le  serra  i  capelli.  È  un  saggio  tu- 
roniano,    ma    ciò    nonostante   il   carattere   è 
profanassimo.  Turoniane  pure  sono  due  di- 
gnitose mezze  figure  di  san  Pietro  I  />«#.  39) 
che  ci  riportano  un'ultima  volta  al  polittico 
(pag.    '■'>'.  diverse  fra  «li  loro  ina  ambedue 
non  estranee  al  fare  del  maestro;  il  San   Mi- 
chele   inginocchiato    {pag.     I-)    nel    corale 


CORALE    MI.1V.    VERONA,    BIBLIOTECA 
CAPITOLARE    (fot.  Croni. 

MIA  .  ma  non  la  miniatura  simile  nel  libro 
compagno  (/wg.  42);  la  poco  simpatica  ma- 
trona Sant'Anna  con  la  piccola  Maria  in 
braccio  (/'«£•  44)  ma  non  la  sua  replica  nel- 
Paltro  libro  (pag.  44).  Le  versioni  non  turo- 
niane di  questi  ultimi  soggetti  mettono  in 
e\  idenza  per  la  prima  volta  l'intrusione  di 
una  personalità  distinta,  meschina,  scaden- 
te, che  dipinge  figure  stecchite  e  legnose, 
che  nulla  hanno  del  gioioso  benessere  delle 
creazioni,  un  pò"  volgaruccie  ma  spesso  pia- 
centi, del  maestro.  Evidentemente  verso  la 
fine  dell'impresa  egli  si  stancò  o  venne  a 
mancare:  e  fece  terminare  la  replica  di  que- 
st'ultimo suo  liliro  senza  nemmeno  curare  il 


HI 


I  \     ANGELO.    CORALK    MI  III.    VERONA, 
BIBLIOTECA     CAPITOLARE      (fot.  Croci). 
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livello,  finora    mantenuto,   di    qualità    e  di 


omogeneità. 


L'elenco  è  finito.  Se  abbiamo  colto  nel 
vero,  vi  è  un  distacco  considerevole  fra  i 
primi  e  gli  ultimi  libri,  distacco  testimoniato 
non  solo  dalla  restrizione  dell'ornamento, 
che  potrebbe  peraltro  dipendere  dalla  dimi- 
nuita munificenza  degli  ignoti  committenti, 
ma  anche  dall'inclusione  di  maggior  quan- 
tità di  materiale  di  carattere  non  religioso. 
Per  il  conoscitore  dell'arte  veronese  non  è 
necessario  reiterare  l'origine  locale  del  grup- 
po né  la  paternità  turoniana  della  maggio- 
ranza delle    miniature.    Turone    certamente 


disegnò  tutto,  diresse  tutto  e  da  sé  eseguì 
non  poco  dell  opera.  La  datazione  è  alquan- 
to più  incerta,  poiché  di  Turone  ignoriamo 
le  date  di  nascita  e  di  morte,  e  l'unico  punto 
fisso  nella  sua  carriera,  che  nella  luce  di 
queste  nuove  attribuzioni  ci  appare  più  im- 
portante, è  l'anno  1360.  in  cui  mise  la  firma 
sul  noto  polittico  a  Verona.  Immagino  che 
le  miniature  dovrebbero  piuttosto  seguire 
che  precedere  l'esecuzione  del  polittico.  I  co- 
stumi corroborano  una  tale  ipotesi  e  la  cor- 
roborano ancor  più  la  disinvoltura  di  certe 
composizioni  ed  i  moltissimi  indizi  che  an- 
nunciano 1  arte  altichieriana  e  perfino  post- 
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altichieriana.  Sarebbe  interessante  rintrac- 
ciare un  parallelo  fra  questo  gruppo  e  il  più 
importante  gruppo  contemporaneo  a  Bolo- 
gna, cbe  ha  Niccolò  di  Giacomo  come  capo- 
Bcuola,  ma  il  definire  i  non  pochi  rapporti 
ed  i  molti  contrasti  ci  porterebbe  troppo 
lontano.  Si  può  però  dedicare  un  momento 
ad  alcune  osservazioni  generali.  Prima:  que- 
sto gruppo  di  miniature  rinforza  sempre 
|iiù  il  nostro  concetto  della  netta  distinzio- 
ne fra  l'arte  trecentesca  veronese  e  quella 
di-i  centri  vicini,  della  Mia  autonomia.  Se- 
conda: anche  nel  campo  ristretto  delle  pa- 
gine di  pergamena  i  \  eronesi  bì  dimostrano 


pittori  monumentali  ;  concepiscono  le  loro 
immagini  a  forti  masse,  con  vivo  senso  di 
peso,  di  larghezza,  di  squadratura,  con  ac- 
centuazione dei  colori  semplici  ad  accordi 
caldi,  in  cui  sono  prediletti  il  rosa  e  il  ver- 
de, combinazione  caratteristicamente  vero- 
nese in  tutte  le  epoche.  Delle  trecento  mi- 
niature qui  brevemente  passate  in  rivista, 
forse  la  metà  rappresentano  la  singola  figu- 
ra (e  anche  qui  vi  è  parallelo  fra  gli  affre- 
schi veronesi  e  la  miniatura),  e  la  singola  fi- 
gura più  spesso  si  riduce  alla  mezza  figura. 
sicché  è  posibile  renderla  in  non  minuscole 
proporzioni.     Tolte     dal    loro     insieme,     dai 


PARTICOLARE   DEL    POLITTICO    Ul    TIRONE.    VERONA.    MUSEO    CIVICO    (lui.  Croci}. 


rameggi,  dalle  note  musicali  che  ci  danno 
un  indizio  della  scala  delle  dimensioni, 
quante  di  queste  figure  e  mezze  figure  ci 
sarebbero  sembrate  le  riduzioni  fotogra- 
fiche di  figure  di  tavola  o  anche  di  affresco? 
Altrettanto  si  direbbe  della  maggioranza 
delle  scene  complete.  Da  ciò  risulta  il  carat- 


tere generale  del  complesso  di  questi  lavori 
in  miniatura:  più  robusto  di  quel  che  con- 
venga ad  una  tale  arte,  senza  il  delicato 
piatto  linearismo  che  associamo  di  solito  al 
concetto  di  miniatura,  senza  la  sua  preziosi- 
tà della  sua  calligrafia,  con  un  certo  che  di 
rustico  provincialismo    (difetto  del  resto  di 
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inultissimi  lavori  veronesi),  di  un'arte  im- 
parata sull'impalcatura  delle  pareti,  som- 
maria, larga,  vigorosa,  rieereatriee  non  de- 
gli effetti  eleganti  e  virtuosi  di  altre  scuole 
di  miniatura  ma  di  un  certo  posato  e  maturo 


splendore,  tutta  dedita  alla  ricerca  dell'e- 
quilibrio decorativo  e  della  rappresentazione 
della  vita,  vissuta  come  semplice  godimento 
dell'aspetto  esteriore  delle  cose. 

Evelyn  Sandberg  Vavalà. 


Hi  Ln   pittura   Veronese    del  Trecento    e    del    primo 
Quattrocento,  Verona,  pag.  131. 
(2)  Op.  rit.,   fig.    18. 

13)   Op.    rit.,    fig.     IV. 

Mi  Op.   cit.,   figg.   50-51. 

(5)   Op.  rit..  pag.   150. 

".i  Tomaso  da  Modena  nello  svolgimento  della  pittura 
<<nitn.  ■  Bollettino  d'Arte  »,   1924,   pag.  271. 

'Ti  In  v.riià  la  Madonna  d'I  miltà  comparve  a  Verona 

mollo  dopo  i  primi  esempi  in  altre  scuole  dell'Alta  Italia, 

Nella  pittura  -i  conoscono  come  primizie  le  Madonne  'li 

tino   ila   Verona   e   Sant'Anastasia    {Pittura    Veronese, 


pag.  2291  e  a  San  Zeno  i op.  cit.  pag.  237>.  e  «li  Jacopo 
«la  Verona  a  San  Michele  ili  Padova  (op.  cit.  pag.  211). 
La  prima  fu  dipinta  dopo  il  1390;  l'ultima  nel  1397.  Que- 
ste  però  Mino  Madonne  sedate  sul  cascino  in  a  prato  fio- 
rito »  ma  non  vere  Madonne  d'I  miltà  perché  manca  il 
Bambino  poppante.  II  nostro  corale  è  quindi  m\  anticipo 
degli  esempi  offerti  dalla  pittura  monumentale,  posterio- 
ri'  però    Bempre  a    numero-i    esempi    di    Itologna    e   di    \  e- 

nezia.  I  ti   Veneziano  aveva  già  eseguito  un'immagine  di 
questo  genere  s  Verona:   Lorenzo  Veneziano,  autore  del 
dipinto  veneziano  in  Sant'Anastasia  conosciuto  sotto  il  ti- 
tolo della  Madonna  del  Rosario  (op.  cit.  pag.  116). 
IH)    Op.    cit.    pag.    L37. 


11 


<;U   ARAZZI    1)1   CASA   TRIVI  TZIO. 


Non  mancano  notizie  d'archivio  SU  arazzi 
ed  arazzieri,  borgognoni  e  fiamminghi  per  lo 
più,  che  lavorarono  nel  ducato  di  .Milano, 
né  accenni  ad  officine  esistenti  sulla  line  del 
Quattrocento  alle  quali  cosi  il  re  di  Francia 
come  l'imperatore  dei  Romani  chiesero  di 
fornire  paramenti;  testimonianze  tutte  per 
cui  appare  florido  anche  questo  ramo  delle 
arti  minori,  durante  la  dominazione  viscon- 
tea e  sforzesca.  Non  si  può  tuttavia  pen- 
sare ad  una  grande  industria  milanese  lo- 
cale, ma  piuttosto  ad  una  preziosità  di  cor- 
te; il  duca  di  Milano,  o  meglio  la  duchessa, 
dovevano  aver  gli  arazzieri  al  loro  soldo 
quando  li  avevano  i  duchi  di  Ferrara,  i  mar- 
chesi di  Mantova,  e  le  lor  donne  che  face- 
vano a  gara  d'eleganze  e  di  magnificenza. 
Il  carteggio  degli  amhasciatori  ferraresi  e 
mantovani  è  occupato,  in  gran  parte,  dal 
prezioso  pettegolezzo  sugli  ahiti.  sui  gioielli, 
sulle  feste  di  corte,  quindi  anche  sull'arte 
e  sugli  artisti,  (ili  arazzi  costavano,  come 
oggi,  danaro  e  tempo.  Pochi  pensano  che  se 
si  dovessero  eseguire  oggi  certi  arazzi  brus- 
sellesi  che  girano  sul  mercato  antiquario, 
verrebbero  a  costare,  moderni,  più  di  (pian- 
to si  pagano  antichi.  E,  come  ognuno  sa.  il 
costo  è  sopratutto  dovuto  al  tempo  neces- 
sario per  riprodurre,  sulla  trama  del  liccio 
con  le  centinaia  di  spole  a  gradazioni  di  co- 
lori, le  figure  e  le  forme  dipinte  dal  pittore, 
punto  per  punto  interpretate  dall'arazziere. 
Come  ognuno  sa;  ma  come  pare  si  fossero 


dimenticati  quei  conipetentissimi  fabbricie- 
ri del  Duomo  di  Milano  i  quali,  nel  1533, 
contrattarono  con  un  Anton  Maria  da  Boz- 
zolo  l'esecuzione  di  un  anno,  da  settem- 
bre a  settembre,  di  sei  arazzi.  Riuscirono 
ad  averne  infatti  due  nel  maggio  1535,  ma 
nel  1541  furono  ancóra  a  decidere  sui  di- 
segni dell'ultimo.  Il  prezzo  della  mano  d'o- 
pera, esclusi  i  cartoni,  i  disegni,  la  lana,  la 
seta,  l'oro,  era  calcolato  in  6  lire  imperiali 
al  quadretto  (braccio  quadrato,  e  cioè  me- 
tri 0,594336  ==  m.2  0,353949). 

Per  calcolare  il  valore  reale  di  sei  lire 
(120  soldi)  citeremo  alcuni  dati:  la  paga  di 
un  muratore  e  di  uno  scultore  era  di  soldi  8 
al  giorno;  ima  bottega  con  solaio  nella  con- 
trada dei  Farinari,  vicino  al  Broletto,  era 
affittata,  nel  1533,  a  14  lire  l'anno,  e  due 
percettori  del  dazio  alla  Conca  di  Viarenna 
avevano  10  lire  al  mese  a  testa;  Mattia  Fiam- 
mingo, maestro  di  Cappella  del  Duomo,  nel 
1534  prendeva  12  lire  al  mese;  nel  1535 
il  prezzo  di  vendita  del  terreno  per  pertica, 
in  quel  di  Arconate.  era  di  11  lire  la  pertica; 
nel  1S36  Agostino  Busti  scultore  e  Cristo- 
foro Lombardo  ingegnere  della  Fabbrica  del 
Duomo  godevano  di  un  mensile  di  24  lire. 
Cristoforo  Solari,  il  Gobbo,  nel  1501,  era 
pagato  23  lire,  6  soldi  e  8  denari  ;  la  bottega 
dei  Farinari  nello  stesso  anno  era  affittata 
a  16  lire;  e  8  soldi  avevano  in  quel  torno  di 
tempo  muratori  e  scalpellini.  Nessuna  va- 
riazione nelle  mercedi  in   un  trentennio,  e 
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.  nel  frattempo,  la  lira  rispetto  allo 
i  d'oro  aveva  perduto  un  venti  por  cen- 

all'incirca.  A  chi  voglia  confrontare  il 
prezzo  del  lavoro  d'arazzo  con  quello  delle 
-lotte  di  seta  più  pregiate,  ricorderemo  che 
gli  statuti  dell'Arte  delle  stoffe  d'oro,  d'ar- 
gento e  di  seta,  del  29  agosto  1504,  stabi- 
livano 30  soldi  il  braccio  per  il  broccato  da- 
maschino a  due  o  tre  colori  operato  doro  e 
d'argento,  28  soldi  per  il  velluto  figurato, 
23  per  il  velluto  piano,  per  il  damaschino 
I  .!  soldi  e  10  per  il  raso. 

Ora  un  braccio  di  broccato  damaschino 
esigeva  una  buona  settimana  di  lavoro:  un 
braccio  quadrato  d'arazzo  si  calcolava  quin- 
di richiedesse  un  mese  allincirca.  In  tanto 
pregio  il  broccato  era  tenuto  (se  ne  fab- 
bricava persino  da  20  o  25  ducati  doro  il 
braccio  alla  fine  del  Quattrocento)  che  il 
regalarne  qualche  pezzo  era  dono  da  prin- 
cipe! 

I  «  panni  dei  mesi  ))  di  Casa  Trivulzio 
-culo  fra  i  pochi  arazzi  rimasti  che  si  pos- 
sano dire  con  certezza  milanesi,  perché  sono 
stati  tessuti  a  \  igevano,  per  commissione  di 
Giangiacomo,  come  dice  una  scritta  contesta 
in  uno  di  essi;  cominciati  non  prima  del 
luglio  L501,  che  v'appare  nelle  bordure  lo 
stemma  di  Paola  Gonzaga  sposata  allora  a 
Giannicolò  Trivulzio:  operati  da  un  Bene- 
detto da  Milano,  di  cui  si  legge  il  nome  ac- 
culilo al  luogo  d'esecuzione,  con  i  suoi  com- 
pagni; <■  -mio  ritenuti  oramai,  per  consenso 
universale,  di  disegno  del  Bramammo. 

Beatus... 

II  Trivulzio  dava  del  villano  di  Coti- 
.'nula  a  Ludovico  il  Moro,  e  questi  In  ri- 
cambiava  chiamandolo  mugnaio.  Nessuna 
meraviglia:  la  cronaca  registra  ben  altri  no- 


mignoli d  uso  comune  alle  corti  di  Francia 
e  di  Milano.  Che  il  maresciallo  ubbidisse  ad 
un  senso  georgico  nell'ordinare  a  decora- 
zione della  dimora  nella  Kugabella  gli  arazzi 
evocatori  della  vita  affaccendata  dei  campi; 
che  piuttosto  con  l'oraziano  milite  agognas- 
se alle  meterie,  al  suo  frumento  ed  ai  suoi 
bovi,  dopo  tanto  travaglio  {Qui  nunquam 
quievit  quiescit,  race);  o  non  invece  s'adat- 
tasse al  progetto  del  suo  pittore  o  fors'anche 
obbedisse  allodio  per  la  vita  di  tutti  i  gior- 
ni, non  sappiamo.  II  terribile  vecchio  che, 
a  sessantanni  passati,  trovandosi  solo  a  ca- 
valcare per  Milano,  colà  dove  il  popolo  s'a- 
dunava a  sommossa,  fremente  s'avventò  nel- 
la calca,  e  di  sua  mano  ammazzò  due  o  tre 
tumultuanti;  ed  a  settant'anni,  avendo  sapu- 
to che  gli  si  dava  del  vecchio,  a  eavallo  im- 
pennato andò  a  spezzar  due  lance,  giostran- 
do sotto  le  finestre  del  suo  denigratore  e  ri- 
vale, lo  Chaumont  d'Amboise,  avido  di  do- 
minio, dopo  aver  bramato  ed  ottenuto  la 
vendetta  e  la  gloria,  ben  sapeva  come  gli 
fosse  imposto  di  essere  presente  o  a  Milano 
in  mezzo  e  sopra  di  tutti,  o  accanto  al  re  o 
al  servizio  della  politica  francese  nelle  Corti, 
alla  testa  di  cinquecento  lance  o  duna  am- 
basciata sul  campo,  sempre  in  posto  pre- 
minente. 

Grande  messe  di  diffidenza  e  d'odio  aveva 
raccolto  il  gran  maresciallo  dai  partigiani 
di  Francia  lesi  dalle  devastazioni,  dalle  ta- 
glie e  dai  bandi  contro  il  parentado;  dalla 
turba  trepida  dei  partigiani  degli  Sforza  e 
dell'Imperatore  Massimiliano,  percossa  nella 
\ila  e  negli  averi;  e,  prima  ancóra,  dal  re 
di  Francia,  dai  suoi  luogotenenti,  dagli  altri 
capitani,  dai  suoi  curiali  che  mal  soffrivano 
di  dovergli  i  tesori  del  Duca  e  le  terre  dei 
Milanesi,  e   lo  odiavano  come   italiano  e  co- 
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me  chi  servisse  indocile,  agognando  al  du- 
cato di  Milano. 

I  titoli  del  Trivulzio  valevano  ben  quelli 
di  Ludovico  di  Bari,  tanto  poco  sicuro  que- 
sti del  suo  buon  diritto  da  aver  sentito  il 
bisogno  di  chiedere  per  ben  due  volte  rin- 
vestitura. Il  popolo  aveva  gridato:  Trivul- 
zio!  Trivulzio!   all'ingresso  dei  Francesi,  e 


fra  gli  ordini  dati  da  Luigi  XII  per  il  coman- 
do del  Castello  di  Milano,  cedutogli  dal  tra- 
dimento di  Bernardino  da  Corte,  c'era  che 
non  fosse  dato  al  Trivulzio  o  ad  uno  dei 
suoi.  Il  Trivulzio  s'allogò  in  Corte  Vecchia, 
nell'antica  dimora  ducale... 

Ai   principi  hanno  sempre  fatto  comodo 
i   tradimenti  in  favore  loro,  ma  i  traditori 
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sempre   fatto   paura,   tanto   più   poi 
i  principi,  chiamando  politica  il  lo- 
irnaconto,   non   avevano   scrupolo   d'in- 
re    gb'    inganni    più    turpi.    Luigi    XII 
nelle  sue  mene  contro  -Milano  e  contro  Na- 
poli   può    vantare    il    primato,    per    (pianto, 
a    partire    dal    Duca    di    Savoia    venendo    ad 
Alessandro  \  1  e  al  feudatario  della  più  pic- 
cola terricciola,  ognuno  facesse  dal  canto  suo 
il  più  sfacciato  gioco  d'intrighi,  prometten- 
do ad  ognuno  e  cercando  specialmente  il  a- 
\er  da  ognuno. 

Cattivi  tempi  per  darsi  agli  ozii  pel  Mar- 
chese di  \  igevauo.  In  attesa  del  ducato  di 
Milano,  c'era  da  consolidare  nella  stirpe  il 
vicino  marchesato,  in  Giannicolò,  l'unico  fi- 
glio, conte  «li  Mesocco.  Molte  altre  cure  ur- 
gevano  il  nobile  signore  che  non  mancava 
di  aver  dubbi  sulla  fedeltà  delle  sue  truppe 
e  sull'amicizia  dei  Francesi  quando  i  suoi 
arazzi  si  tessevano,  e  via  via  gli  recavano 
la  pace  delle  loro  rappresentazioni  che  cre- 
diamo di  dover  esaminare  partitamente. 

CIANAIO.  In  alto,  sotto  la  bordura, 
a  Menimi  con  le  sigle,  a  sinistra  il  volto  della 
luna,  a  destra  la  costellazione  dei  pesci:  tra 
di  essi  -11  fregio  a  pahnetle.  in  contorno  ova- 
li-, lo  stemma  Trivulzio  palato  verde  e  doro, 
con  sovrapposta  la  Sirena,  alla  (piale  si  spez- 
za la  lima  mentre  è  intenta  a  tagliare  un  dia- 
manti-, i-  in  un  nastro  il  motto  «  ne  te  smay  », 
min  temere. 

Nel  mezzo  Gennaio,  in  figura  di  vecchio 
barbuto  in  paludamento  (  '.').  con  la  tunica 
-incinta  sui  fianchi,  la  destra  levata  e  1  in- 
dire in  alto  di  additare  la  luna  a  destra,  nel- 
la sinistra  un  mesciacqua  arrovesciato,  dal 
quale  defluisce  un  getto.  E  in  piedi  sopra  una 
e  di  base  marmorea  variegata.    \  sinistra 


sfondo  di  rocce  stilizzate  e.  più  presso  la 
bordura,  tappezzeria  a  occhi  di  pavone.  A 
destra  nel  fondo,  veduta  di  un  castello  e 
davanti  aliterò:  pilastro  con  la  leggenda  a 
righe  brevi  dall'alto  in  hasso:  EGO  -  bene 
-  DITI  S  -  D.  MEDIO  -  LANNI  -  HOCOPUS  -  FE- 
citco  -  sociis  -  svvis  -  invigli,  e.  più  vicino 
alla   bordura,  panneggio  a   pieghe  mosse. 

A  sinistra,  gruppo  di  otto  ligure,  una  delle 
•  piali  voltata  di  schiena,  più  vicina  al  Gen- 
naio.  è  ignuda  fino  alla  cintola  e  drappeg- 
giata in  un  manto;  le  altre  sono  in  costumi 
raffazzonati  tra  la  foggia  classica  e  la  to- 
naca medioevale.  Un  uomo  seduto  su  un 
ceppo  sta  spaccando  a  mazzapicchio  e  Inet- 
ta, tutt'all'ingiro,  un  fusto  d'albero  appog- 
giato orizzontalmente  su  due  ciocchi.  Per 
terra  cunei,  zeppe.  Tre  uomini  stanti,  tra  cui 
quello  seminudo  già  descritto,  tengono  di- 
ritti in  piedi  tre  di  siffatti  tronchi  d'albero, 
con  le  spaccature  allargate  regolarmente 
riempite  di   cunei,  distrihuiti   ad   intervalli. 

A  destra  gruppo  di  nove  figure,  tre  delle 
(piali  seminude,  più  presso  al  suggesto  su 
cui  è  impostato  Gennaio,  le  altre  parte  se- 
mivestite, e  parte  ben  coperte  in  fogge  sup- 
poste classiche  che  si  allineano  fin  verso  la 
bordura.  Una  delle  figure  ha  il  volto  co- 
perto dal  mento  al  naso  come  in  un  sog- 
golo, un'altra  da  un  panno  lutto  bucherel- 
lato, una  maschera. 

Per  terra  due  pezzi  di  tronco  d'albero  pre- 
parati come  quelli  a  sinistra,  in  parte  ridoni 
a  pezzetti,  ha  laboriosa  preparazione  a  spac- 
cature temile  aperte  da  cunei,  parrebbe  fat- 
ta a  posta  per  facilitare  l'essiccazione  dei 
tronchi,  epperò  il  fuoco  più  pronto  e  meno 
fumoso    nei    giganteschi    camini    castellani. 

In  una  targhetta  rettangolare,  in  hasso 
nel   mezzo  appena   sopra   la   linea  delle  hor- 
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dure. leggenda:  PER  PRATA  pincve  distrhit 

IGNI     PABULUM     DAT     HORTOS     STERCORATUR 

choraeas  dvcit  ianvarivs.  Siffatta  leggen- 
da, che  non  si  attiene  né  alla  prosodia  clas- 
sica né  alla  ritmica  medioevale,  è  trasan- 
data anche  nella  espressione  in  modo  sin- 
golare. Non  la  conosco  che  in  questa  reda- 


zione che  semhra  messa  insieme  mischiando 


lunario,  esperienza  rustica  e  reminiscenze 
classiche  del  cappellano  del  Castello  di  Vi- 
gevano tra   contadino  e  lanzichenecco. 

Cerchiamo  di  tradurre.  Quel  distrhit  ri- 
tengo sia  un  desternit  e  interpreto:  «  Gen- 
naio spande  il  letame  per  i  campi;  dà  al 
fuoco  le  stoppie;  ingrassa  le  ortaglie;  dà 
egge  alle  danze.  » 


49 


■■  MARZO   ».   ARAZZO   TESSUTO   A    VIGEVANO.    MILANO.    COLLEZIONE    DEL    PRINCIPE    TRIVLLZIO 


I  KBBRAIO.  -  Stemmi  con  sigle  nelle 
<lii<-  bordure  orizzontali  sotto  la  fascia  su- 
pcriore, nel  mezzo  lo  stemma  di  Giangia- 
como  Trivnlzio  entro  ovale  liscio;  a  sinistra 
volto  della  lima:  a  destra  la  costellazione 
dell'Acquario:  un  uomo  che  versa  l'acqua 
ila  un  vaso. 


Distingueremo  la  rappresentazione  in  tre 
parti:  la  mediana,  la  sinistra  e  la  destra,  co- 
me abbiam  già  fatto,  perché  la  scena,  per 
quanto  s'aduni  attorno  alla  figura  centrale, 
preminente,  risente  di  una  impostazione  tri- 
partita: 1)  nel  mezzo  figura  in  piedi  su  di 
un'ara  e,  dietro,  tempietto  circolare;  2)  nel 
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fondo  a  sinistra,  edificio  con  figure  alla  fine- 
stra; 3)  a  destra  edificio  a  doppio  loggiato 
con  figure  nel  primo  piano. 

La  figura  sull'ara  è  d'uomo  con  lunga 
chioma,  in  tunica,  con  un  bastone  —  scet- 
tro?—  nella  destra,  ed  una  grande  chiave 
nella  sinistra.  Ai  suoi  piedi  a  destra,  fiasca 


impagliata  ed  a  sinistra  bacile  con  mele. 
Sull'ara  di  fronte  leggenda:  palos  acvit 
VT  VITIBUS  FOETVRA  AVES  CORTIS  VOCAT  IV  N- 
GIT  BOVES  PULSA  SOLO  ET  IANVARIVVS  NrVE. 
Di  questa  leggenda  spropositata,  così  come 
delle  seguenti,  valga  quel  che  s'è  detto  per 
la  scritta  di  Gennaio.  In  più  si  osservi  che 
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agenda  è  riferita  a  Gennaio,  perché 
laio  è  nominato,  mentre  si  riferisce  a 
inaio. 

L'YT  nella  prima  linea  è.  secondo  me, 
ripetizione  tli  desinenza  della  parola  ACVIT. 
Epperò  bisogna  leggere:  Februarius  acuit 
palo*  vitibus:  vocnt  corlis  foci  mas  aves, 
jungit  boves,  pulsa  solo  nive.  E  così  traduco: 
((Febbraio  prepara  i  pali  per  le  \iti:  chia- 
ma nei  cortili  i  polli  per  covare;  e  scacciala 
la  neve  dal  suolo,  accoppia  i  buoi.  » 

Idi  edifici  ili  destra  e  di  sinistra  raffigu- 
rano una  strada. 

A  destra  una  specie  di  torre  merlata,  con 
due  persone  alle  due  finestre  del  primo 
piano:  addossato  all'ara  sta  un  contadino  in 
;ittip  di  sonar  la  cornamusa;  ai  suoi  piedi 
sono  un  boccale,  due  bicchieri,  pane  e  frut- 
ta; accanto  gli  stanno  due  figure  in  abito 
lurchesco.  con  grande  turbante  ed  una  col 
volto  \ elato  dalla  gola  agli  occhi;  altre  due 
figure  minori  lontano,  una  delle  quali  con 
una  zucca  appesa  ad  un  bastone. 

A  destra,  portico  e  sovrastanti  loggie  a 
pilastri  e  tre  figure  di  donna  sulla  loggia; 
contadino  con  allato  una  fiasca,  del  pane, 
un  piccone  ed  un  sarchiello  (  ?),  seduto  per 
terra  ed  addossato  all'ara;  due  grandi  figu- 
re, una  con  la  vanga  ed  un'altra  voltata  «li 
dosso  in  atto  di  pisciare,  cinque  piccole  fi- 
gure in  abito  tra  il  medievale  e  l'antico  di 
maniera,  in  atto  di  giocare. 

M  \RZO.  -  Sotto  la  bordura  a  stemmi 
senza  nomi,  a  sinistra  volto  solare  radiante, 
ne]  mezzo  stemma  ili  Ciangiacomo  Trivul- 
zio;  a  destra  segno  dell'Ariete.  Lo  stemma  è 
sorretto  da  due  guerrieri  astati,  ali  aulica. 
ed  •■  contornato  ila  rami  il  alberi)   (quercia;'). 

In    mezzo    -ii    piedestallo   figura    stante:   a 


destra  ed  a  sinistra  fondo  di  paese  a  gruppi 
di  figure. 

Nel  mezzo:  la  figura  d'uomo  è  in  tunica 
con  la  testa  coronata  di  foglie,  tiene  un  ba- 
stone nella  destra  ed  un  uccello  nella  si- 
stra.  Ha  una  corda  attorno  alla  tunica:  sul 
petto  maschere  di  putti;  ai  piedi  altre  ma- 
schere di  putti  soffianti  (i  \  enti).  Il  basa- 
mento su  cui  poggia  è  imbricato  a  foglie  di 
palma:  nella  parte  superiore,  liscia,  corre 
la    leggenda:    annvm    incohat.    resonitvr 

TERRA.  OMNIA  VUNDE  GERMINAVI!'  -  HOMINES 
PECORA  PISCES  AVES  AGITQVE  AMORE  MARTIVS 

che  può  essere  così  interpretata,  cercando 
di  dar  forma  allo  spropositato  latino:  mar- 
tius  incoimi  minimi,  resonitur  terra  omnia  et 
linde  germinavit,  et  martius  agit  amore  ho- 
mines  pecora  pisces  aves:  «  Marzo  dà  prin- 
cipio all'anno,  fa  risonare  tutte  le  cose 
nella  terra  dove  ha  fatto  germogliare,  e  ha 
messo  in  amore  uomini,  pecore,  pesci  e  uc- 
celli. » 

A  sinistra,  nel  fondo,  veduta  di  monti  e  di 
torricciuole;  venendo  verso  il  primo  piano, 
albero  con  due  figure  d'uomini  in  atto  di 
scapitozzarlo;  un  altro  che  tien  stretto  un 
grosso  ramo  e,  sul  primo  piano,  due  uomini 
di  faccia  l'uno  ali  altro,  uno  dei  quali  in 
atto  di  tenere  una  grossa  radice  d  albero  (  ?), 
da  cui  un  altro  con  la  mannaja  sta  tagliando 
un  bronchione.  A  destra  sfondo  di  monti, 
tre  uomini  su  un  albero  intenti  a  far  degli 
innesti:  in  basso  a  destra  donna  in  atto  di 
riguardare:  iliw  uomini  in  atto  di  vangare  e 
due  con  dei  picconi  accanto  a  Marzo  e  per 
terra  erpice  e  fiasca  da  pellegrino. 

APRILE.  -  -  Sotto  la  bordura  a  stemmi 
senza  nome,  a  sinistra  volto  del  sole  radian- 
te, a  destra  segno  del    Toro;  in  mezzo  stem- 
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ma  di  Giangiacomo  Trivulzio,  entro  incor- 
niciatura a  nastri  girali  a  spirale,  che  scende 
sull'architettura  dietro  la  figura  centrale. 
Nel  mezzo,  figura  coronata  di  fiori  in  tunica. 
paludamento  e  calzari,  con  la  destra  in  atto 
di  additare  il  sole  e  india  sinistra  un  mazzo 
di  fogliame:  sta  su  un  basamento  cubico  alto 
sotto  una  edicola  aperta  a  otto  pilastri.  A  la- 
to del  basamento  due  figure  maschio  e  fem- 
mina, incoronate,  sedute  per  terra,  allato  ad 
un  bacile  pieno  di  fiori;  ai  loro  piedi,  fiori, 
corone,  conigli  (?):  un  tamburello,  una 
sciimnietta. 

Sul  basamento  scritta:  SOLVM  virere  dat 

NOVO  FLOREMQVE  FLORI  SVFFICIT.  CIT  GAV- 
DIA      APPARAT      IOCOS      APRILIS      VNDIQUE    ET 

MTET.  Il  cit  del  terzo  verso  è  ripetizione  per 
errore  del  finale  di  sufficit.  II  resto  potrebbe 
così  ricostruirsi:  Aprilis  novo  (tot  virere 
solimi  floremque  fiori  sufficit  gaudio  appa- 
rai et  jocos  et  undique  nitet.  u  Aprile  fa  ver- 
deggiare di  nuovo  il  terreno  e  i  fiori  fa  ri- 
fiorire sui  fiori;  prepara  gioie  e  giuochi  e  do- 
vunque risplende.  » 

In  simmetria  rispetto  al  pilastro,  a  sini- 
stra: sfondo  di  monti,  in  fondo,  figure  di 
Driadi  e  di  Amadriadi  con  le  braccia  termi- 
nanti in  rami  di  piante;  sul  primo  piano  uo- 
mo seminudo  che  regge  in  capo  un  cesto  di 
fiori;  donna  inginocchiata  con  un  sarchiello 
nella  destra;  due  figure  di  donna  con  fiori  in 
mano.  A  destra:  sfondo  di  monti;  in  fondo 
figure  di  Driadi  e  di  Amadriadi;  cinque 
grandi  figure  drappeggiate,  di  cui  quattro 
offerenti  canestri  di  fiori  (  ?);  putto  ignudo 
con  ramo  fiorito. 

MAGGIO.  —  Volto  della  luna  a  sinistra; 
stemma  nel  mezzo  di  Giangiacomo  Trivul- 
zio entro  festoni,  a  destra  segno  dei  Gemelli. 


[Nel  solo  stemma  mediano  delle  bordure  oriz- 
zontali non  \i  è  nessuna  sigla;  sotto  la  bor- 
dura superiore  le  sigle  io  at. 

Nel  mezzo:  Maggio  in  paludamento,  se- 
duto su  Irono  di  tre  gradini  con  scettro  nella 
destra    e    mazzo    di    fiori    india    sinistra,    col 

piede  destro  su  un  globo:  dietro,  tempietto 
ottagonale  aperto  a  otto  ((donne.  Appiedi 
della  gradinala  due  giovani  contrapposti  se- 
duti per  terra  con  una  fruttiera  piena  di  ci- 
liege e  mazzi  di  rami  fioriti.  Sotto,  in  lar- 
ghetta, nel  mezzo,  leggenda:  spe  REPIET 
ANNVM  FLORIRVS  CADENTIBUS  OVE  SUGGKKIT 
FRVCTVS    DECORVM    ET    VTILE    MAIVS    FOV    ET 

veris  boni.  Da  disporre  così:  Majus  replet 

spe  annuni  et  fìoribus  cadentibus  suggerii 
fructus  et  fovet  decornili  et  utile  veris  boni. 
Glie  vale:  ((  Maggio  riempie  Tanno  di  spe- 
ranza e  col  cader  dei  fiori  apporta  i  frutti 
e  protegge  il  bello  e  lutile  della  buona  pri- 
mavera. » 

A  sinistra:  fondo  d'alberi,  un  giovane  su 
scala  a  pioli  appoggiala  al  tempietto;  due 
figure  stanti  con  rami  d'albero  alzati,  acco- 
sto a  Maggio;  figura  duomo  e  di  donna  con 
falci  fienaje  ed  ai  loro  piedi  tre  rastrelli  ed  un 
badile.  A  destra:  fondo  d'alberi,  un  giovane 
su  scala  a  pioli  lavora  ad  un  boschetto  di 
canne  (?);  accanto  a  Maggio  due  figure  di 
donna  con  rami  d'albero  in  alto,  dietro  al- 
tre piccole  figure;  sul  primo  piano  due  figu- 
re d'uomo  con  in  spalla  rastrello  e  tridente  di 
legno;  per  terra  badili  e  tridenti  di  legno. 

GIUGNO.  -  -  Negli  stemmi  la  sola  sigla 
io  la  allato  allo  stemma  Trivulzio  nelle  bor- 
dure orizzontali:  sotto  la  bordura  superiore, 
a  sinistra,  volto  della  luna  calante  (?);  nel 
mezzo  stemma  entro  corona  di  festoni,  a  de- 
stra  segno  del  Cancro. 


:,: 
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Ne]  mezzo:  figura  ili  Giugno  sul  trono, 
collocato  sopra  un  triplice  gradino:  in  am- 
pio paludamento  con  corona  di  fiori  in  capo, 
la  destra  appoggiata  al  sedile  e  con  la  sini- 
stra in  atto  dì  additare  la  luna.  Sul  primo 
gradino  leggenda:  tondere  prata  messihvs 

I    \l  i  I  M    IRIDIS  SVPPONKRE  SPK  AEQVA  LARORI 

ISTIBVS  dat  iv.mvs  CVRA  an.nva.  Da  leg- 


gere così:  Junius  <ìat  curam  annua  fondere 
/nata,  messibus  aridi*  falcem  supponere,  s/>e 
aequa  in  laboribus  agrestìbus,  e  cioè  «  Giu- 
gno dà  l'annua  cura  di  falciare  i  prati,  di 
mietere  le  messi  mature,  con  fiduciosa  spe- 
ranza nei  lavori  agresti.  » 

A   sinistra:    sul   fondo   castello   merlato   a 
due  torri  rotonde;  quattro  figure  piccole  di 


«   LI  CLIO»,   ARAZZO   TESSUTO   A   VIGEVANO.    MILANO.   COLLEZIONE    DEL    PRINCIPE   TR1VLT.ZK) 


uomo  uno  dei  quali  con  falce  messoria  e 
mannello  di  spiche,  e,  vicino  alla  figura  di 
Giugno,  donna  con  tronco  d'albero;  sul  pri- 
mo piano  uomo  che  guarda  i  lavoratori  ed 
altro  in  atto  di  mietere;  ai  loro  piedi,  cio- 
tole, secchi,  mestolo,  forchette  e  cucchiai 
lutti  di  legno;  fardello  di  vivande;  proprio 


ai  piedi  del  Maggio  zucca  piena  di  vino  (?) 
e  ciotola,  pani  e  due  ceste  di  provvigioni 
con  maritili  pendenti.  A  destra:  nel  fondo 
alberi,  biche  e  carri  di  frumento  con  quattro 
piccole  figure  di  contadini,  figura  duomo 
voltata  di  schiena  con  appeso  al  fianco  il 
corno  con  l'acqua   per  la  cote  da  affilar  la 
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:  donna  con  bastone  e  grembiule  risvol- 
per  spigolare;  sul  piano  anteriore  vec- 
chio con  rastrello  ed  altro  vecchio  che  sem- 
bra aiutarlo  a  rastrellare  erba. 

Il  (ÌLIO.  --  Sigle  negli  stemmi  nelle  due 
liste  orizzontali  della  bordura:  sotto  la  li>ta 
superiore,  a  destra,  luna  piena:  stemma  en- 
tro corona  di  testoni  ci i  Giangiacomo  Tri- 
vulzio,  nel  mezzo,  segno  del  Leone  a  destra. 
\  sinistra  in  alto  sotto  la  luna  veduta  di  ca- 
stello con  quattro  torri  rotonde  agli  angoli; 
a  destra,  sotto  il  leone,  castello  a  torri  qua- 
drate. Sfondo  di  grande  porticato  a  pilastri 
con  tempietto  mediano  sovrastante  la  linea 
del  tetto  e.  a  destra  e  a  sinistra,  verso  le 
bordure,  editici  sovrastanti  a  portico  a  tre 
piani,  a  piccole  finestre  con  balconi  di 
legno. 

Nel  mezzo  figura  di  Luglio  in  corta  tu- 
nica con  la  destra  in  atto  di  additare  la  luna 
e  nella  sinistra  cornucopia,  su  base  cubica 
con  la  scritta:   messem  areis  crepantibys 

SVDORE  SVAVE  RVSTICIS  TERIT  DAT  AVRE  SE- 
(;ilEGAT  AC  HORREA  1MPLET  IVL1VS.  Tetra- 
stico  fra  i  meno  sgangberati  della  serie  quan- 
do si  legga  sitavi  anziché  suave  e  aure  si  legga 
aurae,  traducibile:  «  Luglio  sulle  are  riso- 
nanti con  fatica  gradita  ai  contadini  batte 
le  messi,  le  spula,  le  mette  da  parte  e  riempie 
i  granai.  » 

\  sinistra:  nel  fondo,  due  figure  clic  esco- 
no nel  portico:  gruppo  di  tre  figure  da  una 
parte  e  cinque  contrapposte  di  fianco  in 
atto  ili  batter  il  frumento  sull'aja  con  le  ver- 
ghe: cinque  figure,  due  voltate  di  schiena  al 
primo  piano  e  tre  dirimpetto  nel  fondo,  in 
aito  di  battere  la  segale  con  le  verghe. 

\<;<)STO.      -  Sigle  negli  stemmi  delle  li- 


ste di  bordura  orizzontali;  sotto  la  bordura 
superiore  a  sinistra  volto  della  luna  piena, 
stemma  di  Giangiacomo  Trivulzio  entro  co- 
rona di  festoni,  a  destra  segno  della  \  ergine. 
Sfondo  di  grande  porticato  a  pilastri  che 
va  da  bordura  a  bordura:  a  sinistra  più  lon- 
tano veduta  di  porticato  a  loggie  a  pilastri; 
a  destra  veduta  di  torri  lontano  e  cbiesetta 
con  tre  porte,  la  mediana  ad  arco  a  tutto 
sesto,  le  due  laterali  a  trabeazioni;  sopra 
nel  mezzo  cupola  bramantesca,  e  a  destra  e 
a  sinistra  due  corpi  cubici  a  due  finestre. 

Nel  mezzo,  figura  di  Agosto,  in  paluda- 
mento, con  la  testa  coronata  di  pampini  e 
con  la  sinistra  tesa  verso  la  Luna,  mentre 
la  destra  regge  una  coppa  appoggiata  sid 
ginocchio.  E  seduta  su  uno  sgabello  posato 
su  un  alto  gradino;  sid  gradino  leggenda: 

BACCHI  SACRIS  VINDEMIAM  AVGVSTVS  AVGVRAT 
TERIT   MILIVM   NOVISAVE   FRVCT1BVS   MERO   ET 

CALOREM  TEMPERAT,  cbe  si  può  così  tra- 
durre: ((Agosto  auspica  la  vendemmia  per 
le  feste  di  Bacco;  coglie  il  miglio,  e  tempera 
il  calore  con  i  nuovi  frutti  e  col  vino.  >> 

Dietro  la  schiena  del  Dio-mese  pilastri 
«Iti  porticato;  ai  suoi  piedi  due  meloni.  A 
sinistra,  seduto  appiè  del  primo  gradino,  con 
nn  fiasco  in  mano,  mi  vecchio  ed  al  suo  ban- 
co bimbo  ignudo;  pure  seduto  sul  gradino, 
a  destra,  nomo  ignudo  dormiente  con  la 
schiena  appoggiata  ad  una  botte.  Ai  loro 
piedi  due  bacili  con  fichi  e  uva,  due  me/zi 
meloni  ed  un  melone  intero.  A  sinistra,  ve- 
nendo innanzi  ali  infilata  di  case,  tavola  im- 
bandita: figura  di  ignudo  appoggiata  alla 
sinistra  su  un  boccale  e  la  destra  levata  in 
alto  al  capo;  vicino  a  lui.  uomo  che  dorme 
col  capo  sulla  tavola:  un  altro  uomo  clic  sì 
leva  in  piedi  per  far  abbassare  il  braccio  le- 
vato  in   alto   del   bevitore   ignudo,    per   coli-o- 
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larlo?  due  ligure  iu  piedi,  una  che  beve 
ed  un'altra  che  vuota  addosso  al  dormiente 
una  boccia,  di  vetro,  di  vino;  uomo  e  don- 
na seduti  a  tavola,  uno  di  fronte  all'al- 
tro; bicchieri,  pane  e  fette  di  melone  sulla 
tovaglia.  A  destra,  venendo  avanti  verso  il 
primo  piano  dal  tempietto  bramantesco,  due 
paia  di  buoi;  un  pozzo  con  un  secchio:  due 


figure  in  piedi  ed  una  seduta  in  atto  di  far 
dei  cerchi  di  botte,  di  legno,  con  legamenti 
di  salcio. 


Sigle  negli  stemmi  del 


SETTEMBRE.  —  sigle  negli  stemmi  tiene 
liste  di  bordura  orizzontali;  a  sinistra  volto 
della  Luna;  stemma  di  Giangiacomo  Tri- 
vulzio  entro    corona  di    festoni,  segno    dello 
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»ne  a  destra.  Nel  mezzo,  in  piedi  su 
ed  appoggiato  davanti  a  due  pilastri, 
i  quali  appare  la  vite  di  un  torchio  da 
uva,  figura  ignuda  di  Settembre,  che.  con 
la  sinistra  addita  la  Luna  e  nella  destra  pen- 
dente tiene  pampini  e  grappoli  (  '■).  COSÌ  co- 
me di  pampini  e  grappoli  ha  coronato  il 
capo,  ed  è  adorno  alla  cintura.  Sulla  base 
leggenda:   SEPTEMBER  vvas  vt  coqvit  vina 

ET  PARAT  DAT  AVCVPI  GRATAS  VOLVPTATES 
BONA  ir  MENSIV  RECOLLG1T,  che  può  essere 
raddrizzata  cosi:  September  et  coquit  uvas 
et  parai  lina:  fiat  gratas  voluptates  aucupi, 
ri  bona  mensium  recolligit,  e  cioè:  <(  Settem- 
hre  fa  fermentare  le  uve  e  prepara  i  vini, 
dà  all'uccellatore  i  grati  piaceri  e  raccoglie 
le  cose  buone  di  tutti  i  mesi.  » 

Nella  vite  del  torchio  due  stanghe  oriz- 
zontali a  croce,  ai  capi  della  quale  fanno 
forza  (piatirò  servi.  A  sinistra,  sul  primo 
piano  appoggiata  alla  bordura,  seduta  su  da- 
do marmoreo,  la  padrona  (  ?),  —  donna  con 
grappolo  d'uva,  ed  appoggiato  anch'esso 
alla  bordura  il  padrone  con  il  falcone  nella 
destra:  sembra  questo  il  ritratto  vero  e  pro- 
prio di  Giangiacomo  Trivulzio. 

A  sinistra,  oltre  alla  figura  di  dama  ed  i 
due  servi  alle  stanghe  del  torchio,  si  \cde 
un  tratto  di  castello;  un  carro  tirato  da  buoi, 
carico  evidentemente  d'uva  che  vien  fatta 
scivolare  lungo  un  canale  di  legno  fino  al 
torchio  da  quattro  servi.  Su  un  grosso  rin- 
forzo della  vasca  del  torchio,  tinozza  con 
-ccchio  sopra.  A  destra,  oltre  al  padrone 
ed  ai  servi  alle  stanghe  del  torchio,  sedu- 
ta -n  un  rinforzo  della  tinozza,  una  donna 
ignuda  in  atto  di  asciugarsi  il  ventre;  tre 
servi  intenti  a  trasportare  il  vino  imbotta- 
Mtro   il   ca.-tello.   di   cui    -i    vede   un'ala 


con  le  cortine  merlate  ed  una  torre  con  tre 
hi  f  ore. 

OTTOBRE.  -  Sigle  negli  stemmi  delle 
bordure  orizzontali,  sotto  la  bordura  supe- 
riore, a  sinistra,  volto  della  luna:  stemma  di 
Giangiacomo  Trivulzio  entro  corona  di  quat- 
tro festoni;  segno  dello  Scorpione  con  la  bi- 
lancia. 

11  fondo  è  costituito  da  un  edifìcio,  con 
tre  corridoi  a  destra,  nel  mezzo,  quello  me- 
diano a  pilastri,  e  quelli  ai  lati  con  case.  Nel 
mezzo  sta  un  uomo  in  costume  quattrocen- 
tesco quasi  da  frate  o  da  curiale,  seduto  di 
tre  quarti  in  atto  di  mostrar  la  Luna  con  la 
sinistra  e  con  scartafaccio  nella  destra  con 
scritta  VANOTO  -  CAMONCA  -  DE  DARE  SEME  - 
DE  FROMETO  -  PSTATO  -  ADI  -  IO  DE  -  OT  -  BRE  -  IH 
che  si  legge  agevolmente  :  <(  Giovanni  da 
Monza  deve  dare  seme  di  frumento  impre- 
stato addì  10  ottobre  III.  » 

(die  il  segno  III  indichi  staja  3  piuttosto 
che  anno  1503  non  so  intendere.  L'uomo  è 
in  mezzo  a  una  specie  di  recinto  di  massi  cu- 
bici; sull'uno  calamaio  (  ?),  su  un  altro  libro. 
In  cartella  mediana  sopra  la  linea  della  bor- 
dura inferiore  leggenda:   frvmenta  terrae 

REDDERE  -  STABVLIS  AP1BVS  ET  VINEIS  -  CA- 
VERE    POM1SQUE   INSERÌ   -    OCTOBRE    ARBOREM 

et  mg-net,  traduco:  «  Ottobre  insegna  a  ren- 
dere alla  terra  i  grani  (seminare),  a  provve- 
dere alle  stalle,  ai  pascoli,  alle  api.  alle  vi- 
gne e  a  far  gli  innesti  al  melo  selvatico.  » 

Le  figure  che  l'attorniano  sono  di  conta- 
dini che  vengono  a  pagar  l'affìtto  in  natura. 
\  sinistra:  sul  primo  piano  tre  uomini,  uno 
con  staio  sotto  il  braccio,  uno  che  mostra  una 
manciata  di  pere,  un  altro  che  lo  riguarda. 
e  ai  loro  piedi  una  cola  di  pere  ed  una  di 


i  SETTEMBRE  »,    ARAZZO    TESSUTO    A    MODANO.    M1L\N0,    COLLEZIONE    DEL    PRINCIPE    TRIVI  LZIO. 


mele.  A  destra:  sul  primo  piano  Ire  donne, 
una  con  rape  lunghe  (  ?)  o  carote  (  ?)  nella 
sinistra;  una  con  cesto  di  frutta  (?)  in  capo 
e  vicino  un  crivello;  un'altra  che  la  riguar- 
da, ed  ai  loro  piedi  un  cesto  di  rape  ed  uno 
di  carote  (?)  o  rape  lunghe  (?).  Dietro  ad 
esse  figure  minori,  una  delle  quali  con  staio 
e  randa. 


NOVEMBRE.  —  Le  liste  orizzontali  della 
bordura  hanno  gli  stemmi  con  sigle;  sotto  la 
lista  superiore,  a  sinistra  volto  della  Luna; 
nel  mezzo  stemma  di  Giangiacomo  Trivulzio 
entro  festoni;  segno  del  Sagittario  a  destra. 
Grande  edificio  di  sfondo  con  triplice  porti- 
cato a  pilastri:  dallarcone  di  mezzo  si  vede 
un  castello  in  fondo. 


61 


"Sri  mozzo:  Novembre  seduto  su  una  ta- 
vola con  torno  torno  quattro  panche  da  se- 
dere; è  una  figura  di  vecchio  in  abito  quat- 
trocentesco con  tunica  e  mantello  foderato 
di  pelo  I  ?)  e  calzari  <li  feltro.  Sotto  la  panca 
ai  suoi  piedi  bacile  ili  latte  rappreso,  e  lì 
presso  ilue  contadinelli,  l'un  dei  quali,  a 
sinistra,  voltato  di  schiena  ingolla  le  ultime 
goccie  da  una  scodella,  e  l'altro,  a  destra,  ri- 
mi -ta  con  un  cucchiaio  nella  ciotola  e  con 
un  altro  si  sbrodola  sopra  il  naso.  Appena 
sopra  la  linea  della  bordura  inferiore  nel 
mezzo  cartellino  con  scritta:  PKATA  INNOVAT 
OLEAE  CAVET  CAPRIS  COIRE  DAT  LEGIT  GLAN- 
DEM  ARBORS  LINA  APPARAI  NOVEMBER  ARMA 
i  i  RVSTICA,  dove  arbors  è  evidentemente 
arbori*.  Traduciamo:  «Novembre  rinnova  il 
prato,  cura  l'oliveto,  accoppia  le  capre,  ab- 
bacchia le  ghiande  della  quercia  e  prepara 
gli  strumenti   per  il  lavoro  dei  campi.  » 

A  sinistra  nel  fondo  contadini  che  appre- 
stano dei  rami  biforcati  con  delle  traverse 
onde  farli  seccare  a  forche  fienaie;  più  avan- 
ti un  uomo  con  una  trave;  li  presso  una 
mamma  che  giocherella  mostrando  zoccoletti 
■  scarpine  di  pezza  a  duv  bambini  che  le  si 
aggrappano  alle  gonne:  banco  di  legnaiuolo 
dove  un  carradore  con  una  manna j a  squa- 
dra un  segmento  di  ruota  da  carro  e  un  al- 
tro che  taglia  a  mazzuolo  e  scalpello  dei 
pezzi  di  legno;  una  bambina  lì  dinnanzi  a 
guardarli.  A  destra,  in  fondo,  una  donna  che 
reca  in  capo  una  canestra  di  pezzi  di  pan- 
nello ili  seme  lino:  un  uomo  che  gioche- 
rella con  due  paia  di  scarpette  con  tre  bam- 
bini che  gli  -i  stringono  attorno:  due  uomi- 
ni «  lie  scardassano  <■  battono  de]  lino  grezzo. 
<■   dietro   loro   due   altre   figure    riguardanti: 

rubina  che  volta  le  spalle  ai  carradori  ed 


ha  dinnanzi  una  scodella  di  castagne  col- 
le: per  terra  mannelli  di  lino  greggio. 

DICEMBRE.  -  Le  due  liste  di  bordura 
orizzontali  recano  le  sigle  negli  stemmi.  Sot- 
to la  fascia  superiore,  a  sinistra,  volto  della 
Luna:  nel  mezzo  stemma  di  Giangiacomo 
Trivulzio  entro  contorno  ovale;  a  sinistra 
segno  del  Capricorno.  Sfondo  di  grande  edi- 
ficio con  portico  a  pilastri,  nei  fianchi  e  nel 
prospetto,  due  arconi  sono  raccordati  su  pi- 
lastro mediano,  donde  si  intravedono  alberi 
brulli  e  veduta  di  grande  Castello. 

Nel  mezzo:  figura  barbata  di  Dicembre  in 
tunica  con  corda  alla  vita,  ampio  mantello 
e  cappello  da  pellegrino;  con  la  destra  ad- 
dita la  Luna  e  nella  sinistra  tiene  una  falce 
(un  pennato  per  scalvare  gli  alberi'.'').  È  ad- 
dossato allarcone  mediano  a  scalvare,  in  pie- 
di su  un  basamento  cubico  al  (piale  è  legato 
per  i  piedi  da  una  grossa  corda  ;  il  basa- 
mento reca  la  scritta:  gavdere  parto  -  cvm 

GREGE  CASA  FRVI  -  AVCVPE  ET  SVES  SALIRE. 
PROLIS    INGERIT    DECEMRER     OPERAM     INERTI- 

BVS,  da  interpretare,  tenuto  conto  del  lessi- 
co e  della  sintassi  arbitraria:  December  in- 
gerit  proli  inerii  operami  gaudere  cum  gre- 
gè  parto  in  casa  fini  aucupe  et  sues  salire. 
ciò  che  vorrebbe  dire:  «  Dicembre  dà  da  fa- 
re alla  famiglia  disoccupata:  godere  in  stal- 
la con  le  pecore  appena  nate;  godersi  l'uc- 
cellagione,  e  insalare  i  porci.  » 

Ai  piedi  del  Mese  grande  caldaia  su  un 
sostegno  di  ferro  ad  otto  piedi,  con  il  fuoco 
sotto:  pendono  due  mestoli  di  legno  sul 
davanti;  un  giovane  a  destra  la  fuoco  e, 
dietro  alla  caldaia  ai  piedi  del  Mese  Awc 
donne  sono  in  allo  di  metter  dentro  a  cuo- 
cere salsiccia,  e  presso  loro  due  altre  figure. 
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A  sinistra:    un  uomo  regge  un  porchetta  e 

dietro  ad  esso  due  donne,  una  delle  quali 
reca  un  bacile;  scendendo  lì  presso  da  tre 
gradini  un  servo  con  boreale  vuoto  nella  si- 
nistra, e  salami  (  ?)  nella  destra;  due  mac- 
chiette negli  angoli:  piccolo  bimbo.  Sul  pri- 
mo piano  vicino  alla  bordura  un  uomo  in 
atto  di  gonfiare  una  \ escica  die  il  figlioletto 
vuol  torgli  di  mano,  e  n'ha  un'altra  sotto  i 
piedi.  Seggiolino  col  buco,  un  paio  di  scar- 


pe messe  ad  asciugare:  mele  pere  rape,  per 
terra.  A  destra:  la  figura  di  destra,  clic  è  in 
atto  di  mettere  a  cuocere  le  salsicce  e  s'ap- 
poggia ad  un'altra:  gruppetto  di  figure  di 
cui  una  è  in  atto  di  salire  i  gradini  per 
entrare  in  casa  bevendo  in  una  ciotola 
di  legno  il  vino  nuovo;  giovane  in  atto 
d  offrire  in  una  ciotola  il  vino  al  Dio  mese; 
sul  primo  piano  figura  voltata  di  scbie- 
na  con  la  mazza  per  uccidere  i  maiali,  e  \  ec- 
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,  \n\l\ir.HI     .    ARAZZO   TESSUTO    A    VIGEVANO.    MILANO,   COLLEZIONE    DEL    PRINCIPE    TRIVULZIO. 


cliio  in  atto  di  riguardare:  tra  il  contadino 
in  atto  di  far  fuoco  ed  il  mattatore  appaiono 
i  limimi  dei  porci  con  un  piccolo  truogolo 
davanti,  pieno  di  ghiande:  per  terra  mele 
rapi-  e  caroli-,  un  coltellaccio  da  squartare 
i    maiali. 

[dell'analizzare  così  in  modo  particolare 


la  composizione  delle  figure  contenute  negli 
arazzi  Trivulzio,  di  mano  in  mano  s'è  andata 
dileguando  l'opinione,  accettata  provvisoria- 
mente,  della    paternità   del   Bramanlino. 

11  Bramantino  fu  certo  pittore  e,  con  ogni 
probabilità,  architetto.  Che  gli  appartenga  la 
Cappella  Trivulzio,  dubito:  quel  che  resta 
di   Cristoforo   Solari  mi   richiama   piuttosto 


a  DICEMBRE  ».  ARAZZO  TESSUTO   A   VIGEVANO.   MILANO.   COLLEZIONE    DEL   PRINCIPE   TRIVILZIO. 


a  lui,  dalla  cupola  della  Passione  alla  casa 
dei  Landriani,  così  come  il  porticato,  le  co- 
lonne e  i  capitelli  della  casa  di  Rugahella  ri- 
cordano quello  di  Santa  Maria  alla  Fontana. 
Oltre  ad  inviti  reiterati  di  scalpellini  e  di 
scultori  del  Duomo  per  lavori  del  Mare- 
sciallo, ve  ne  sono  di  quelli  a  partire  dal 
1502  al  Solari  per  lunghi  periodi  e  per  un 
intero  anno,   per   «  lavori  da   non   dirsi  ».... 


A  Roma  erano  stati  tanto  il  Bramanlino 
quanto  il  Solari  a  trarne  materia  viva  per 
larte,  anche  se  vedevano  attraverso  Bra- 
mante. Quel  che  è  singolare  si  è  che  mentre 
risulta  come  nel  1506  il  Solari  scultore  fos- 
se nominato  architetto  del  Duomo  accanto 
all'Amadeo.  e  come  fin  dal  1503  appariva 
nelle  consulte  della  Fabbrica,  il  Bramantino 
è  nominato  non  come  addetto  ai  lavori  ma 
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•  consulente,  libero  professionista,  ac- 
■  ad  un  maestro  fabbro  e  ad  un  mae- 
stro falegname. 

Bramantino  architetto  non  1<»  conosciamo 
se  non  nei  quadri,  ma  i  portici,  i  tempietti, 
di  edifici  che  fanno  «la  fondo,  o  da  quinta, 
negli  arazzi,  nessuno  vorrà  pensarli  nem- 
meno esercitazioni  teoriche  d'architettura, 
tanto  sono  meschini  <1  architettura  e  di 
struttura. 

Bramantino,  pittore,  lo  conosciamo,  ma 
è  così  grandioso  nelle  sue  figure,  così  equili- 
brato nella  distribuzione  delle  masse,  e  com- 
patto nella  unità  delle  figure  e  del  colore, 
che  non  si  riesce  a  vedere  il  rapporto  tra 
la  sparpagliatimi  dei  personaggi  e  delle  sce- 
nette onde  sono  figurati  gli  arazzi  con  la  sua 
forma  di  esprimersi. 

.Meno  che  mai.  poi.  alla  maestà  delle  sue 
creature  d'arte,  si  riesce  a  ravvicinare  il  ca- 
rattere contadinesco  della  ideologia  dei  mesi. 
•  ertamente  con  gli  arazzieri  che  operarono 
gli  arazzi  della  battaglia  di  Pavia,  presso  a 
poco  in  quel  torno  di  tempo  per  il  Marchese 
<li  Pescara,  il  cognato  di  Ciangiacomo,  c'è 
una  differenza  inorine.  Ouei  meravigliosi 
fiamminghi  soverchiano  di  troppo  i  compa- 


gni di  lavoro  di  Benedetto  da  Milano  perché 
si  possa  accennare  anche  solo  ad  un  con- 
fronto. Si  tratta  di  artefici  che  ancóra  non 
liaiiuo  consolidalo  nella  famiglia  la  destrez- 
za di  cervello  e  di  mano  necessaria  all'arte 
nobilissima:  risentono  ancóra  del  monte  e 
del  macigno,  gli  industri  tessitori  di  broc- 
cato d'oro  e  d'argento  allevati  non  da  molto 
a  lavorare  d'arazzo  alluso  di  Fiandra. 

È  chiaro  tuttavia  che  non  si  può  attribuir 
loro  né  la  sciatteria  della  composizione  né 
la  scarsa  nobiltà  d'atteggiamento  e  tli  drap- 
peggio delle  figure,  meno  che  mai  poi  la  di- 
scordanza architettonica,  anche  se  si  può 
far  pesar  tutto  sulle  spalle  degli  interpreti 
inesperti  il  disegno  sgangherato.  Musici  e 
arazzieri  borgognoni  e  fiamminghi,  se  duran- 
te l'ultimo  ventennio  del  Quattrocento  alla 
corte  milanese  ed  in  altre  corti  d'Italia  ave- 
vano trovato  la  più  prosperosa  accoglienza, 
«piando  e  quattrini  e  quiete  vennero  meno 
e  la  straniera  origine  divenne  pericolosa,  alla 
meglio  ricercarono  più  tranquilli  posti.  1 
loro  garzoni  locali  «  scuccarono  badia  »  pro- 
movendosi  maestri  di  per  sé.  tanto  più  poi 
che  nella  infinita  serie  dei  paratici  milanesi 
mancava   quello   degli   arazzieri. 

■j"  Carlo  Vicenzi. 


Nili  \.  Nel  1871,  quando  gli  arazzi  furono  esposti 
nel  Salone  dei  Giardini  Pubblici,  GIUSEPPE  MONGER1 
li  illn-irò  in  un  articolo  della  »  Perseveranza  »  I  1 7  aprile 
ne  fissò  la  data  al  1503,  perché  nei  fregi  già 
figura  In  stemma  della  contessa  Paola  Gonzaga,  la  quale 
nel  luglio  del  150]  (e  non  nel  1503  comi-  vogliono  il 
Litta  ed  altri  genealogisti  seguiti  a  punto  dal  Mongeri) 
era  andata  sposa  a  Gian  Nicolò,  li^lin  del  Maresciallo, 
conte  ili  Mesocco,  e  li  attribuì  al  Bramantino.  Probabil- 
mente questi  Bono  gli  -te--i  che  nel  1507  furono  esposti 
per  le  grandi  feste  che  Gian  Giacomo  fece  in  onore  ili 
Luigi  XII.  EMILIO  MOTTA,  in  Sozze  principesche  nel 
Quattrocento,  Milano,  1894,  pp.  2">-2<i.  ricordò  che 
ili  ..razzi  dei  dodici  mesi  o  figurarono  nell'inventario 
•li  tulio  il  mobiglio  e  vestiario  che  il  28  aprile  del  1535 
co,  t'ultimo  signore  della  Mesolcina  riceveva 

i Ila   lulricc,    l'ava    Beatrice    D'Avalos,   assieme   ai    nove 


della  «'  Guerra  Troiana  »,  i  quali,  donati  alla  chiesa  di 
S.  Nazzaro  il  2  Luglio  del  1550,  andarono  perduti.  »  Di 
quanto  fu  scritto  Migli  arazzi  il  Motta  stesso  diede  notizia 
in  un  -no  studio  apparso  iteli'  «  Archivio  Storico  Lom- 
bardo il  del  1893,  jiag.  937.  Li  ripresero  in  esame  \\  . 
SUIDA,  Die  iusipnilwerke  des  Bartolomeo  Simr<li  gè- 
nannt  Bramantino,  (in  «  Jahrbucb  dir  ICunsthist.  Sanimi, 
il. -  vllerh.  Kaiserh.  o  XXV,  f.  I,  1904),  dandone  solo 
quattro  riproduzioni,  e.  più  recentemente,  confermando 
l'attribuzione,  F.  M.  \  VLERI,  nel  l\  voi.  dilla  Corte 
di  Ludovico  il  Moro,  Milano.  1923.  Lo  Btudio  di  Carlo 
\  icenzi  fu  ricomposto,  come  meglio  è  riuscito  possibile 
alla  mia  devozione  d'amico,  sulle  note  da  lui  lasciate. 
Le    fotografie    di    tulli    gli    arazzi    Millo    ora    pubblicate    per 

la  prima  volta,  per  cortese  concessione  di  S.  K.  il  prin- 
cipe  Luigi    Alberico   Trivulzio. 

Giorgio  Nicodemi. 


B.  BIONDI:  LA  COPPA  DEL  MARE.   UHI  N/l  . 
K     1ST1TITO  D'ARTE   DECORATIVA. 


COMMENTI 


DELLA    COPPA    DEL    MARE,   per   le    gare    d'idrovo- 
lanti  commessa   dal   Ministro   dell'Aeronautica   al   Regio 

Istituto  d'Arte  di  Firenze  demmo  qui  notizia  nel  mag- 
gio del  1927.  Dei  sei  allievi  di  quell'Istituto  che  parte- 
ciparono  al   concorso   con   otto   bozzetti   allora   da   noi   ri- 


prodotti, la  Commissione  nominata  da  quel  Ministero 
scelse  quello  di  Bruno  Biondi.  Ecco  la  Coppa,  fusa  in 
bronzo  nell'Istituto  stesso,  argentata  e  dorata.  L'onore- 
vole Italo  Balbo,  sottosegretario  all'Aeronautica,  l'ha 
giustamente   lodala   per   l'originalità   della    fantasia   e   l'ita- 
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i  -tilo.  L'Istituto  fiorentino  che  ormai  è  rico- 
.nulle   fuori   d'Italia   come   In   nostra   meglio  or- 
olo    d'arte,    può    andare    orgoglioso    di    questo 
-u;  mi  è  anche  da  considerare,  come  un  buon 
■  ili  tempi  nuovi   pel   nostro   insegnamento  artistico, 
Fatto    che    il    Governo    per    ottenere    un    oggetto 
d'arte  degno  e  significativo  si  sia   rivolto  direttamente  a 
una  delle  sue  Scuole  invece  «li  perdere  tempo  e  danaro 
in   uno   dei   soliti   concorsi    liberi   interminabili   e   incon- 
cludenti. 

SI  I  DISORDINE  KDII.1ZIO  DI  GENOVA  ha  scritto 
Roberto  Tapini  nel  Corriere  della  Sem.  denunciando  i 
più  pravi  malanni  urbanistici  ed  architettonici  che  hanno 

.Militili  Genova  in  que-li  ultimi  anni:  la  zona  occidentale 
della  circonvallazione  a  monte  invasa  dalle  case  popolari 
senza  un  logico  piano:  la  circonvallazione  a  mare  rovi- 
nata  in  più  punti  dalla  -pei  illazione  senza  freno  e  senza 
regola;  le  arie  demaniali  perfino  >ulle  spiagge  e  sulle 
scogliere  vendute  a  privati  senza  neppure  quei  vincoli  di 
ri-petto  all'ambiente  ,■  al  paesaggio  che  pur  sono  imposti 
dalla  legge;  lo  scempio  della  collina  e  del  lido  d'Albaro 

ormai    compiuto,   I !   quello   della    riviera    di    Sturla;    la 

Lanterna  che  le  nuove  fabbriche  minacciano  di  soffo- 
care; la  bella  chiesa  cinquecentesca  di  Sant'Ambrogio  a 
due  passi  da  Piazza  Deferrari  quasi  scomparsa  sotto  la 
pletora  delle  ca-e  d'affitto;  Piazza  Portello,  punto  d'in- 
contro dei  due  grandi  trafori  che  allacciano  Piazza  Cor- 
vetto ai  quartieri  di  ponenti-,  ridotta,  in  contravvenzione 
alle    leggi    e    ai    regolamenti,   ad    una    strettoia    bistorta. 

Le  responsabilità?  Di  tutti  e  di  nessuno,  tanto  esse  si 
di-periloiio.  palleggiate  fra  gli  uffici  competenti.  Ma  que- 
sto è  certo:  che  a  Genova  manca  un  piano  regolatore 
qualsiasi,  e  che  quindi  nello  sventrare,  risanare,  costrui- 
r.-  con  le  migliori  intenzioni  si  procede  caso  per  caso, 
senza  direttive  preordinate,  creando  così  l'irrimediabile, 
vi-lo  che  ciò  che  ."è  costruito  rimane;  e  per  riparare  agli 
errori  e  agli  orrori  occorrono  decenni  e  talvolta  secoli 
interi. 

Si  pensa  dunque  ili  porre  riparo  a  questo  -tato  di  co- 
-•■.'  Non  sembra.  Pochi  giorni  or  -imo  la  Rassegna  mu- 
nicipale di  Genova  ha  affermato  >  l'orgoglio  da  cui  ogni 
gi-imve-e  -i  -ente  animato  per  la  bellezza  mai  offuscata 
di  que-ta  mirabile  cittì  .  e.  per  predisporre  una  sezione 
di  piano  regolatore  d'una  singola  zona  cittadina.  Ila  e- 
spresso  il  parere     che  siano  da  evitare  i  concorsi,  i  quali 

-unii.    In    genere,   cagi ■    di    perdita    di    tempo    e   di    confu- 


sione   di    idi Parole,   queste,   del    comunicato    ufficiale, 

scritte  come  -e  gli  e-einpi  di  Milano  e  di  Bergamo  e  di 
Brescia,  di  (ir ito  perfino  e  di  Poggia,  per  citare  sol- 
tanto i  più  recenti  d'Italia,  non  avessero  dimostrato  quan- 
ta ricchezza  d'idee  i  pubblici  concorsi  saviamente  banditi 
possano  apportare  come  contributo  alla  risoluzione  dei 
più    complessi    problemi    edilizi    delle    nostre    città. 

(lume  mai  uomini  di  tanto  senno  e  di  tanto  cordiale 
amor    patrio    hanno    potuto    scriverle? 

Sugli  ORAFI  SENESI  è  apparso  nel  primo  fascicolo 
della  Diana  di  quest'anno  un  lungo  studio  di  Ippolito 
Machetti,  che  ci  guida  con  sicurezza  dai  primordi  di 
quell'arte  e  dal  glorioso  sviluppo  che  essa  ebbe  nel  se- 
colo XIV  fino  al  suo  ultimo  esaurimento.  Il  Machetti. 
dopo  avere  riaffermato  la  priorità  che  spelta  a  Siena  nel- 
l'uso degli  smalti  translucidi  e  chiarita  anche  l'evoluzio- 
ne architettonica  delle  forme,  mette  in  giusto  rilievo  il 
carattere  dell'oreficeria  trecentesca  in  cui  lo  smallo  è 
mezzo  precipuo  di  decorazione,  traendone  motivo  a  uti- 
lissimi confronti  con  la  pittura  del  tempo;  e  descrive 
poi  il  passaggio  dalle  forme  architettoniche  a  quelle  pla- 
stiche che  si  inizia  con  Giovanni  di  Bartolo.  La  ricerca 
delle  forme  plastiche  costituisce  l'originalità  degli  orali 
del  Quattrocento;  ma  in  questo  secolo  il  predominio 
dall'oreficeria  senese  passerà  a  quella  fiorentina.  Per  que- 
sta sua  molteplicità  di  indirizzi  sempre  strettamente  con- 
nessi con  la  parallela  evoluzione  dell'arte  senese  in  geni*.- 
re.  per  la  straordinaria  ricchezza  e  la  profusione  dei  mo- 
numenti che  ancóra  ce  ne  restano,  lo  studio  dell'orefice- 
ria senese  è  essenziale  ad  una  compiuta  visione  di  quel- 
l'arte, dalle  sue  origini  al  decadimento  che  coincide 
col  decadere  della  potenza  politica  della  città.  II  lavoro 
del  Machetti.  ricco  di  notizie  desunte  da  documenti  di 
archivio  e  corredato  di  numerose  e  belle  riproduzioni, 
porta  notevole  contributo  a  questo  interessante  cam- 
po di  ricerche.  Ma,  poiché  di  molti  oggetti,  se  pur 
non  essenziali  alla  ricostruzione  storica  dello  sviluppo 
dell'arte,  vieti  fatto  soltanto  un  cenno  nel  testo,  si  pen- 
sa se  non  sia  desiderabile  che  questo  studio  possa  ser- 
vire di  punto  di  partenza  ad  uno  anche  più  ricco  e 
diffuso,  a  un  vero  Corpus,  insomma,  della  oreficeria  sene- 
se in  cui  siano  riprodotti  tanti  preziosi  oggetti  sparsi  nelle 
più  remote  chiese  della  Toscana  e  dell'Umbria,  per 
sempre  meglio  dimostrare  quanto  l'arte  italiana  di  quei 
secoli  anche  in  questo  campo  superi  quella  d'oltralpe 
come    purezza    di    gusto    e    squisitezza    ili    lavoro. 


I        Rizzoli     &     !.. 

Milano    •    Via   Brotgì,    19 


Dinllon   Ré*pan$abU«i  Ugo  Oj*tti 


IL  MUSEO   BARDINI.  V.  -   DIPINTI,  COKNTCI,  COSE  VARIE. 


Fra  le  laute  e  tante  tose  d'arte  d'ogni  sorla 
che  passarono  Ira  le  mani  di  Stefano  Bar- 
(lini  vi  furono  sicuramente  dipinti  ili  valore, 
ed  anche  alcune  preziose  tavole  quattrocen- 
tesche: oggi  è  inutile  ricercare  nel  Museo  «li 
Piazza  de*  Mozzi  simili  capolavori,  che  ba- 
sterebbero a  render  famosa  una  raccolta. 

Potrebbe,  se  mai,  aver  questo  merito  il 
((San  Michele»  d  Antonio  Pollaiolo,  pubbli- 
cato in  Dedalo  (Aprile  192  1)  da  Luigi  Dami; 
ma  l'opera  del  restauratore  s'è  così  sovrap- 
posta a  quella  del  maestro,  da  annullarne  in 
gran  parte  le  qualità  peculiari. 

Tuttavia,  anche  nel  complesso  modesto  dei 
dipinti  rimasti  nel  Museo,  se  ne  può  sceglie- 
re più  d'uno  degno  d'esser  conosciuto. 

E  prima  di  tutti  la  croce  toscana  del  secolo 
tredicesimo,  su  cui  un  ignoto  hizantineg- 
giante,  forse  un  Berlinghieri,  ha  costretto  il 
Cristo  morto,  livido  e  rattratto,  con  la  barba 
nera  e  i  capelli  rossi,  dentro  lo  schema  tra- 
dizionale della  bottega  paterna,  lontano  da 
ogni  realtà.  Nello  stesso  tempo,  e  probabil- 
mente nello  stesso  luogo,  Nicola  Pisano  in- 
tagliava le  sue  figure  ili  marmo,  ricercando 
la  forma  ideale  e  il  senso  religioso  dell'arte 
classica.  <vhii,  più  vicini  alla  vita  appaiono 
il  Cristo  creatore  dell'Universo,  sorretto  da 
due  angioli  volanti,  alla  sommità  della  croce; 
la  Madonna  e  san  Giovanni  che  fiancheggia- 
no il  Crocifisso;  ed  anche  i  due  Evangelisti 
barbuti  e  ammantati  di  rosso  e  di  viola,  che, 
sulle  estremità  della  traversa,  spiegano  i  lar- 
ghi ròtoli  di  pergamena,  scritti  di  sacre  leg- 
gende. In  hasso,  v'è  traccia  di  un  nome  illeg- 
gibile,  graffito  sul  colore. 


Ogni  influsso  bizantino  è  scomparso  nel 
Crocifisso  monumentale  clic  domina  nella 
Sala  XI  (pag.70).  A  guardarlo,  pensi  sùbito 
a  Giotto  e  non  t'accorgi  neppure  delle  ritoc- 
cature con  le  (piali  si  volle  rimediare  ai  gua- 
sti del  tempo.  Poggia  la  gran  croce  azzurra 
listrata  d'oro  sul  Golgota,  dove  è  deposto  il 
teschio  d'Adamo.  Il  capo  di  Cristo  è  piegato 
sulla  spalla  destra,  e  il  corpo,  esile  e  verda- 
stro, ricade  lungo  il  legno.  Nelle  formelle  che 
terminano  la  croce  sori  rappresentati  Io  Spi- 
rilo Sauto,  la  Madonna  e  san  Giovanni  pian- 
genti; attorno  al  Crocifisso,  Otto  profeti  coi 
cartigli  spiegali. 

E  d'immediata  evidenza  la  stretta  relazio- 
ne della  figura  del  Cristo  con  quelle  dell'af- 
fresco della  ((Crocifissione»  e  della  tavola 
della  Cappella  degli  Scrovegni.  non  solo 
nell'atteggiamento  e  nello  studio  anatomico 
del  corpo,  ma  altresì  in  certe  caratteristiche 
formali,  come  la  testa  senza  corona  di  spine, 
affondata  nel  torace,  il  naso  sottile  e  appun- 
tito e  la  bocca  storta  e  dischiusa  (pag.  71). 
Parimente  le  dita  son  ripiegale  sul  palmo  del- 
la mano,  e  le  gambe,  magre  e  rattrappite,  ap- 
paiono attraverso  il  perizoma  velato. 

Neppure  nei  notissimi  Crocifissi  di  San 
Marco,  d'Ognissanti,  e  di  Santa  Maria  No- 
vella si  ritrovano  tante  rassomiglianze;  e 
molto  meno  in  quello  di  San  Felice  in  Piaz- 
za, lontano,  più  di  tutti,  dal  tipo  semplice  e 
essenziale  creato  da  Giotto. 

Le  immagini  minori  che  completano  la 
figurazione  sacra  si  scostano  di  più  dallo 
stile  e  dalla  tecnica  del  maestro.  Nessuna 
presenta  la  profonda  ricerca  del  vero  e  l'in- 
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limita  di  sentimento  che  colpisce  nelle  Ligure 
ili  Giotto  ( piif;!:.  72  e  73). 

E  6empre  arrischiato  far  nomi:  tanto  più 
poi  in  questo  caso,  attesa  la  mancanza  asso- 
luta di  qualunque  riferimento  sulla  prove- 
nienza e  sulle  vicende  della  tavola.  In  ogni 
Dodo  bisogna  cercarne  Fautore  molto  vicino 


al  maestro;  e  forse  nella  bottega  stessa  del 
maestro.  Un  esame  accurato  dell'opera  dei 
suoi  discepoli  immediati  potrebbe  portare  a 
qualche  conclusione. 

Ecco  un  anconetta,  con  la  cornice  origina- 
le, fiorita  d'acroteri,  dove  la  Madonna  vela- 
ta, in   ginocchioni,   adora   il   Bambino.   San 


CROCIFISSO    CIOTTESCO    I  PARTICOLARE!.    FIRENZE.    MUSEO    BARUI.M. 


Giovannino,  con  la  croce  e  il  cartiglio,  as- 
siste allatto  divino  che  si  svolge  sullo  sfondo 
d  un  roseto  in  fiore  (pag.  75). 

La  composizione  afferra  per  la  semplicità 
e  per  un  certo  senso  della  natura  che  vi  è 
diffuso,  nonostante  le  scorrettezze  del  dise- 
gno e  la  povertà  della  tecnica,  a  tinte  piatte. 


Però  non  c'è  nulla  di  nuovo  né  d'originale: 
tutto  deriva  da  Fra  Filippo  Lippi.  E  facile 
riconoscere  qui  l'opera  di  Pier  Francesco 
Fiorentino,  il  prete  modesto  mestierante,  ma 
non  privo  di  sensibilità,  al  quale  vengono 
attribuiti,  da  un  pezzo  in  qua,  tutti  gli  sgorbi 
di  padre  ignoto  del  nostro  quattrocento. 
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\  1111  ;iltro  epìgono  (li  Filippo  Lippi,  senza 
stato  civile  e  conosciuto  semplicemente  per 
il  «  maestrino  di  San  Miniato  »,  può  asse- 
gnarvi la  tavoletta,  ridotta  probabilmente 
nelle  dimensioni  e  un  po'  guasta  da  ripuli- 
ture e  ricoloriture,  in  cui  è  rappresentata  la 
.Madonna  col  Bambino  in  collo,  tra  due  chc- 


ruliini,  racchiusa  in  una  bella  cornice  a  pa- 
stiglia (i>ag.  74). 

In  un  avanzo  di  polittico,  il  Battista  ritto 
sulla  scogliera,  dinanzi  a  un  cielo  intensa- 
mente azzurro,  si  avvolge  nel  manto  marro- 
ne con  Torlo  ricamalo  d  oro,  che  gli  cuopre 
la  pelle  di  cammello  {jxtg.76).  Ha  i  capelli 
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PIER    FRANCESCO    FIORENTINO:    LA    MADONNA    CHE    ADORA 
IL   BAMBINO.   FIRENZE,   MUSEO  BARDIM. 


HI,  mi  I  1      GIAMBONO:     II.    BATTISTA. 
Ilici  N/l  .    MUSEO    BARDIN1 


BENVENUTO    ni    GIOVANNI:    SAN    BENEDETTO. 
FIRENZE.    MUSEO    BARDINI. 


lunghi  <•  spartiti  sulla  fronte,  la  barba  arric- 
ciata, e  un  viso  bronzino  che  i  digiuni  e  la 
vita  selvatica  non  hanno  smagrito.  Il  pittore, 
al  soliti),  è  ignoto,  ma  eerti  segni  inconfon- 
dibili, e  specialmente  la  stretta  parentela  eli 
questo  Battista  con  quello  della  Congrega- 
zione di  Carità  di  Fano,  suggeriscono  il  no- 
me di  un  umile  e  paziente  pittore,  il  vene- 
ziano Michele  Giamhono.  che.  come  il  nostro 
Pier  Francesco  Fiorentino,  pur  lavorando 
insieme  a  maestri  sommi,  non  seppe  che  ri- 
petere forme  e  figure,  usate  fino  alla  noia. 

Di  un  maestro  conosciuto,  il  senese  Ben- 
venuto di  Giovanni,  è  l'affresco  distaccato 
della  Sala  XVI.  Face\a  parte  della  serie  di 
pitture  che  ornano  la  chiesa  del  Convento 
di  Sant'Eugenio,  nei  dintorni  di  Siena,  ed 
ignoro  per  quali  vie  pervenisse  in  possesso 
del  Bardini.  Rappresenta  san  Benedetto,  in 
piedi,  tra  due  angioli  che  gli  portano  la  nu- 
tria e  il  pastorale:  il  santo  impugna  la 
disciplina  e  mostra  la  règola.  Nella  parte 
inferiore  del  dipinto,  altri  due  santi  dell'or- 
dine son  racchiusi  in  medaglioni.  La  figura- 
zione grandiosa  ritiene  alcunché  di  France- 
sco di  Giorgio,  e  pur  tra  deficienze  e  gret- 
tezze raggiunge  un  vivo  effetto  decorativo, 
anche  per  il  contrasto  fra  la  figura  del  Santo, 
vestito  di  nero,  e  quelle  degli  angioli  dalle 
tuniche  bianche  svolazzanti  {pag.  77). 

Fra  le  opere  di  epoca  meno  remota,  mi 
piacerebbe  di  pubblicare  il  ritratto  su  tavola 
d  un  bel  gentiluomo  dalla  barbetta  nera, 
lutto  chiu.-o  nel  ((giubbone»  di  velluto  nero 
operato,  e  che  tiene  in  mano  un  minuscolo 
cane  -pagliolo;  un  dipinto  limpido  come  il 
cristallo,  in  cui  è  facile  ritrovar  la  mano 
d  un  fiorentino  della  metà  del  cinquecento, 
i  un  amico  del  raffinato  Bronzino,  che  po- 
trebb'essere  Francesco  Salviati.  Se  non  che, 


converrà  innanzi  tutto  rimuovere  ogni  vesti- 
gio di  una  disgraziata  operazione  di  restauro 
a  cui  fu  sottoposta  la  faccia  energica,  e  pro- 
prio la  faccia  sola,  del  nostro  gentiluomo. 

Guardiamo  quest  altro  incognito,  vestito 
anche  lui  di  nero,  dalla  berretta  ai  braconi 
(pag.  80).  Il  viso  fermo  e  malinconico,  le 
mani  mosse  per  mettere  in  mostra  la  strut- 
tura anatomica  delle  dita  lunghe  e  sottili 
emergono  dalle  ((  lattughe  »  della  camicia  ; 
tutto  è  disegnato  con  tagliente  realismo  e 
dipinto  con  abilità.  Nessuna  traccia  di  ri- 
tocchi. 

Si  conosce  la  data  del  dipinto.  1571;  si 
conosce  l'età  del  ritrattato,  trentanni:  ma 
sul  fondo  rossiccio  non  v'è  traccia  né  del 
suo  nome  né  di  quello  del  [littore.  Eppure, 
al  tempo  suo,  questo  gentiluomo  fu  certo 
persona  di  rilievo:  un  secondo  ritratto,  al 
vero,  che  è  alla  Pinacoteca  di  Brera,  ce  lo 
presenta  in  atto  di  scherzare  con  un  cane,  e, 
al  solito,  con  le  belle  mani  in  evidenza.  La 
posa  nei  due  dipinti  è  diversa,  ma  l'abito, 
la  berretta  e  perfino  la  spada  sono  identici. 

Il  quadro  di  Brera  fu  pubblicato  nel  Bol- 
lettino d'Arte  del  Ministero  dell' Istruzione 
(Febbraio  1928),  come  opera  di  Annibale 
Carracci;  il  nostro,  in  un  catalogo  di  vendita 
della  Collezione  Bardini  è  detto  sempli- 
cemente di  scuola  bolognese:  credo  che  pur 
rimanendo  a  Bologna  si  possa  specificare  con 
precisione,  attribuendo  i  due  dipinti  a  quel 
sicuro  anatomico  e  disegnatore  di  ritratti 
che  fu  Bartolommeo  Passarotti. 

Un  altro  ritratto,  firmato.  Per  verità  non 
è  un'opera  di  prim'ordine;  tuttavia  è  note- 
vole per  un  pronto  spirito  di  naturalezza. 
È  il  ritratto  di  un  giovane  ea\ alien-  di  Malta. 
vestito  di  rosso,  col  mantello  nero  buttato 
sulla  spalla,  e  la  mano  posata  sull'impugna- 
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APOLLO   E   MARSIA. 
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tura  della  spada.  La  tela  maschera  i  danni 
di!  tempo  sotto  il  restauro;  è  scomparso  dal 
fondu  il  nome  del  personaggio,  ma  vi  si  leg- 
gono chiaramente  il  nome  del  pittore  e  la 
data:  io.  pavlvs  cavanevs.  f.  ai. u.c..  cioè 
a  dire  Gian  Paolo  Cavagna,  un  astro  dell'ul- 
timo cinquecento  bergamasco   {pag.  HI). 


Passiamo  a  un  quadro  di  composizione: 
una  tela  secentesca  che  rappresenta  «  Apol- 
lo e  Marsia  ))  (pag.  79).  Siamo  in  pieno 
naturalismo;  la  scelta  del  soggetto  è  un  pre- 
testo all'artista  per  dipingere  con  disinvolta 
bravura  nudi  e  stoffe.  Però,  invece  di  met- 
terci sottocchio,  secondo  il  consueto,  il  mar- 
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tirio  sanguinoso  d'un  santo,  ci  presenta  il 
supplizio  del  musico  silèno,  ma  con  lo  stesso 
impeto  e  con  la  stessa  precisa  ispirazione  dal 
vero.  Forme  floride  costruite  solidamente, 
gamma  di  colori  vivace,  senso  del  chiaroscu- 
ro. A  parte  qualche  particolare  di  costume, 
la  scena  è  la  riproduzione,  un  po'  teatrale. 


di  una  di  quelle  orrende  «  giustizie  »,  così 
comuni  in  quel  tempo;  lo  spasimo  di  Marsia. 
e  la  impassibilità  bruta  del  manigoldo  ma- 
scherato da  Apollo  non  potrebbero  esser 
resi  con  maggiore  realismo. 

A  prima  vista  si  direbbe  d'esser  dinanzi 
a  un  Rihera,  o  meglio  a  un  suo  imitatore, 


81 


I  MI!  K\  \(  OI.FTTO    INTAGLIATO.    FINE    DF.L    SECOLO    XV 
FIRENZE,   MUSEO    BAKDI.M. 


vicino  a  Luca  Giordano.  Se  non  che  ci  sov- 
n'ene  di  un  allro  «Apollo  e  Marsia»:  quel- 
lo della  Galleria  di  Dresda,  dipinto  da  Gian 
Battista  Langetti  per  il  conte  Gasparo  Tie- 
ni1 .  È  vero,  l'azione  scenica  è  diversa; 
Marcia  è  rovesciato  in  terra,  sulle  reni,  e 
Apollo  incomincia  la  sua  opera  atroce  dallo 


stinco  anziché  dal  braccio;  ina  il  silèno  urla 
e  si  contorce  nel  dolore  nel  medesimo  modo, 
e  Apollo  dimostra  la  medesima  impassibilità 
benché  il  suo  accanimento  sia  maggiore. 

Altri  confronti  formali  si  potrebbero  fare, 
ma.  per  stabilire  l'identica  origine  dei  due 
dipinti,   converrebbe    riscontrare   anche   le 


82 


caratteristiche  di  pennello  e  di  colore;  ciò 
che  non  è  possìbile.  Bisogna  dunque  limitar- 
si ai  rilievi  accennati. 

Le  cornici.  Si  sa  con  quanta  cura  i  vecchi 
maestri  incorniciassero  i  loro  dipinti.  La 
cornice,  «  l'ornamento  »,  comessi  dicevano. 


CORNICE    DA    SPECCHIO.    VENEZIA.    SECOLO    XVI. 
FIRENZE,    MUSEO   BARD1.M. 

completava  il  quadro  e  gli  dava  risalto.  Olia- 
si sempre  anche  la  cornice  era  un  opera 
d'arte  ideata  e  sagomata  come  un  pezzo  di 
buona  architettura.  Ecco  alcune  cornici  scel- 
te fra  le  molte  lasciate  dal  Baldini,  che  dan- 
no il  senso  di  quel  ragionato  spirito  deco- 
rativo di  cui  la  madre  architettura  ispirava 
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i  principi]  e  i  motivi. 

I  ii  tabernacoletto  di  formo  quattrocente- 
sche, dove  tutti  gli  elementi  sono  ordino  e 
misura:  un  romanato  por  formare  il  timpano 
destinato  alla  figurazione  dolio  Spirilo  San- 
to, due  festoncini  di  foglie  sottili  sottili,  che 
endono  fin  sulla  cornice  di  base,  una  Ire- 
Matura  di   squame  sulle  gole,  un   peduccio 


ornato  di  girali  e  di  roselline  di   macchia 
(  pag.  82). 
Quasi   contemporanea   al   tabernacoletto, 

dev'essere  questa  cornilo  veneziana,  con  due 
pilastrini  che  portan  malo  la  trabeazione; 
in  cima,  un  fastigio  limitato  da  duo  girali  e 
arricchito  d'uno  stemma  a  testa  di  cavallo. 
col    campo    d'azzurro    seminato    «Toro    alla 
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banda  di  rosso  caricata  di  tre  palio  d'oro, 
accompagnata  da  due  palle  del  medesimo. 
Modinature  dorate  e  fondi  azzurri  ornati 
a  oro.  Nel  gradino  di  posa,  la  leggenda 
'  Otta  ni  vano  speculi  colore  gaudes  ».  ci  am- 
monisce che  la  cornice  era  destinata  a  uno 
specchio  i  pag.  H'.i). 

Alla  prima  metà  del  cinquecento  rimonta 


un'altra  cornicetta  da  specchio,  forse  inta- 
gliata a  Siena  nella  bottega  dei  Barili.  È  di 
forma  rotonda,  con  la  consueta  corona  di 
frutta  intorno  alla  luce.  Un  nastro  avvolto  a 
èlice,  un  ricorso  di  foglie  nel  contorno  com- 
pletano la  decorazione   ( pag.  8.~>). 

Egualmente  fa  ripensare  aliarle  dei   Ba- 
rili la  bella  cornice  senese,  col  frontone  for- 
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mato  da  due  voluto  tra  cui  spunta  una  pal- 
metta,  e  il  peduccio  fogliato  e  stemmato.  È 
in  oro  e  azzurro,  e  rifinita  in  ogni  più  minuto 
particolare  come  un  lavoro  d'oreficeria  (pa- 
gina 8J). 

Tipico  esempio  di  cornice  cinquecentesca 
è  un  piccolo  ovale  intagliato,  che  accoppia  al 
simbolo  sacro  del  cherubino  due  pagani  torsi 


di  donna,  terminanti  in  cartocci  di  foglie. 
Qui  la  decorazione  s'è  liberata  dalle  norme 
dell'architettura  e  ricuopre  ogni  spazio  (pa- 
gina 87). 

Con  questa  cornice,  di  noce,  siamo  già  nel 
seicento  (pag.  86).  I  profili  si  spezzettano  in 
volute,  in  fogliami,  in  drappeggi,  senza  più 
ordine  né  regola. 
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TAPPETO    PERSIANO    IN"    LANA    E    Olio.    SECONDA    METÀ 
IH  I    SECOLO   XVI.   FIRENZE.   MUSEO   BARDINI. 


I  palchi.  Non  si  può  parlare  del  Museo 
Bardini.  senza  accennare  ai  palchi  clic  cuo- 
prono  le  Baie  del  primo  piano.  Più  che  com- 
plementi dell'edifìcio  essi  sono  vere  e  proprie 
•  I  arie,  e  per  tale  qualità  vanno  anno- 
verati fra  le  collezioni. 


Anche  questi  palchi,  come  quasi  tutti  gì 
oggetti  darle  del  Museo,  sono  di  origine 
sconosciuta.  JNon  ho  potuto  aeppure  idei) 
liticarli  con  i  soffitti  descritti  in  certi  qua 
derni  trovali  fra  le  carte  del  Bardini,  nei 
(piali  un  agente  dell  antiquario  ha  annotato 
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I  VPPETO    ORIENTALE.    SECOLO    XVII.    FIRENZE,    MUSEO    RMUHM. 


per  vani  anni,  con  cura  e   senza   omettere 

nomi  recapiti  e  prezzi,  le  antichità  scovate 

viaggiando  su  e  giù  per  l'Italia. 

Fra  parentesi,  ecco  un  saggio  di   queste 

note: 

27  Aprilo  1888  —  Fabriano  —  Visto  a  mez- 
zo  di...    sensale   di  Gualdo-Tadino,    nella 


Cattedrale,  una  croce  d'argento  e  lironzo 
con  8  nielli,  epoca  1560,  e  un  secchio  in 
rame  smallato,  veneziano  (domandano 
L.  8000). 
9  Maggio  1889  —  Serre  di  Rapnlann.  presso 
il  Pievano...  esiste  un  coperchio  di  tomba 
in  marino  rappresentante  al  vero  il  corpo 
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di  Ugo  Cacciaconti  signore  del  luogo  (epo- 
ca fine  1300),  più  4  mensole  del  "400,  in 
marmo. 
14  Febbraio  1890  —  Spoleto,  presso  le  Si- 
gnore... un  affresco  su  muro,  la  Madonna 
col  Bambino,  su  fondo  di  paesaggio,  ope- 
ra del  Pinturiccbio.  L.  12.000. 


7  Marzo  1899  —  Dicomano  —  Villa...  Busto 

di  Nazzareno,  della  Robbia,  colorato,  del 

400  (Hanno  rifiutato  L.  2000). 

Malinconie.  Torniamo  ai  palchi,  a  questi 

superbi  prodotti  dell  arte  del  legname,  ormai 

banditi,  come  «vane  ampollosità  e  empiastri 

decorativi  »,  dalla  casa  «  ove  vive  e  lavora 
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minio  del  nostro  tempo.  »  Eppure  ninna 
stanza  può  darti  l'impressione  dell'intimità, 
del  riposo  e  del  benessere,  come  quella  co- 
perta dal  più  umile  soffitto  di  legno,  costruito 
di  semplici  bordoni,  con  le  campate  suddi- 
vise da  travicelli  e  da  quadri.  Qui  i  palchi 
sono  tutt'altro  che  umili,  pur  senza  raggiun- 
gere la  magnificenza  di  certe  incomparabili 
creazioni  del  Rinascimento. 

Ecco  il  palco  della  Sala  XI,  scompartito  a 
lacunari  quadrati  e  ottagonali,  ornatissimi, a 
minuti  fogliami  monocromi  commisti  a  fi- 
gure, su  fondi  azzurri.  Le  borchie  dorate, 
col  monogramma  di  San  Bernardino,  com- 
provano il  carattere  religioso  dell'edilizio 
clic  ne  fu  spogliato:  una  sagrestia  o  una  sala 
capitolare  dell'Italia  continentale  (/>«g.  88). 
.Nella  Sala  XVI  il  palco,  intagliato  a  formelle 
gotiche  e  a  rosoni  lumeggiati  doro,  rivela 
uligini  quattrocentesche  e  la  mano  di  un 
maestro  di  legname  toscano  (jxtg.  89),  men- 
tre il  fastosissimo  paleo  della  Sala  XIV,  a 
(ondo  doro  rabescato  di  una  sottile  trama 
di  racemi  nastri  e  rosoni  policromi,  di  gusto 
orientale,  attesta,  senza  esitanza,  d'avere 
adornato  un  giorno  la  sala  di  un  palazzo  ve- 
neziano  I  pog.  90). 

Infine,  un  altro  palco  toscano,  del  pieno 
cinquecento,  «partito  a  cassettoni,  tutto  di- 
pinto a  grottesche  su  fondo  chiaro,  e  ovali 
e  rettangoli  figurati  di  dèi  e  di  mitici  eroi 

i  pag.  91). 

Il  Museo  accoglie  anche  una  piccola  rac- 
colta di  medaglie  e  di  bronzi  decorativi,  ma 
i  pizzi  più  belli  sono  esemplari  di  opere  co- 
nosciutissime :  non  \ 'è  dunque  ragione  di 
pubblicarli.  Come  pure  mi  astengo  dal  pub- 
blicare la  grande  targhetta  allegorica  ili  Ber- 
toldo,   in   cui   le    divinità    dell'Olimpo    son 


raccolte  intorno  a  \  ideano  seduto  dinanzi 
all'incudine,  perché  una  replica,  oggi  nel 
Museo  \  ittoria  e  Alberto  è  stata  illustrata 
dal  Bode.  in  Bertoldo  nini  Lorenzo  dei  Me- 
dici (Freiburg  i.  B.,  L925). 

Termino  perciò  le  mie  note  sul  lascito 
Baldini  con  un  breve  cenno  su  alcuni  tap- 
peti orientali,  scelti  fra  quelli  esposti  nel 
Museo. 

Il  pezzo  di  maggiore  importanza  è  un  tap- 
peto persiano  tessuto  in  lana  e  oro;  un  pro- 
dotto dei  famosi  telai  della  Persia  nordocci- 
dentale, probabilmente  di  una  fabbrica  di 
Karabagh.  È  mancante  della  quarta  parte 
della  balza. 

Per  lo  stile  e  la  bellezza  delle  decorazioni, 
è  da  ritenersi  opera  della  seconda  metà  del 
secolo  sedicesimo,  e  fatto  espressamente  per 
la  Corte  reale. 

II  fondo  è  rosso  e  vi  campeggia  nel  mezzo 
un  medaglione  giallino  nel  quale,  sopra  una 
minuta  trama  di  steli  e  di  fiori,  svolazza  uno 
stormo  di  gru,  aironi  e  falconi.  Nel  rabesco 
di  contorno  sono  intramezzate  teste  svariate 
d'animali.  Quattro  medaglioni  minori  son 
disposti  simmetricamente  intorno;  in  ciascu- 
no, su  un  campo  di  colore  nero  rotto  da 
nuvole  doro  e  variegato  di  fiori,  v'è  rappre- 
sentata la  lotta  tra  un  fantastico  airone  e  un 
drago.  Sul  rosso  del  fondo,  in  un  paesaggio 
di  -ogno  dove  grandi  alberi  contorti  disten- 
dono i  rami  in  fiore,  e  sottili  cipressi  incur- 
vano le  cime,  son  raffigurate  con  schietto 
realismo  sanguinose  zuffe  fra  belve.  Tigri  e 
pantere  assaliscono  daini  e  cammelli;  leoni 
e  leonesse  galoppano  o  s'accosciano;  aironi 
e  falchi  spiccano  il  volo.  La  decorazione  dei 
«piatirò  angoli  è  a  tralci  fioriti,  su  fondo 
verde  La  balza,  limitata  da  liste  fiorile,  è 
decorata  a  medaglioni  verdi  alternati  a  scrit- 
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te  i  pagg.  92  e  93).  Si  conoscono  altri  due 
pezzi  simili  al  nostro:  uno.  a  fondo  azzurro, 
era  a  Nuova  York  in  una  raccolta  privata; 
l'altro,  a  fondo  diverso,  è  nella  Collezione 
Ballard.  Questa  notizia  mi  fu  data  dal  Sig. 
\rtliur  l  pham  Pope. 

In  altro  tappeto  interessante  è  a  fondo 
bigio  ricoperto  di  minuti  rabeschi  gialli  a 
contorno  nero  e  rosso,  tutti  eguali;  la  balza 
è  a  fiori  stilizzati,  rossi,  verdi,  azzurri  e  gial- 
li. Risale  al  secolo  diciassettesimo  e  sembre- 
rebbe uscito  da  una  fabbrica  dell'Asia  Mi- 
nore. Però  S.  A.  R.  il  Principe  Rupprecbt  di 
Baviera,  che  tempo  fa  visitò  il  Museo  Bar- 
«fini,  ebbe  a  dirmi  di  avere  acquistato  un 
tappeto  simile  a  Pekino,  e  che  tutt  e  due 
provengono  da  una  fabbrica  impiantata  in 


China  nel  cinquecento  da  tessitori  persiani 
{pag.  94). 

Rimonta  al  secolo  sedicesimo  e  proviene 
dall'Asia  Minore  uno  dei  tappeti  esposti 
nella  sala  XII.  ornato  simmetricamente  a  lo- 
sanghe e  rabeschi  geometrici.  I  colori  domi- 
nanti sono  il  bianco,  l'azzurro  e  il  rosso  (/,«- 
gina  95). 

Il  grande  tappeto  che  è  appeso  a  una  pa- 
rete dello  scalone  (pag.  97),  a  fondo  rosso, 
con  balza  a  fondo  blu  listala  di  giallo,  inte- 
ramente ornato  a  motivi  floreali,  viene  dai 
telai  di  Herat,  e  può  rimontare  al  sedicesi- 


mo secolo. 


Alfredo  Lensi. 


Hi  GIUSEPPE  FIOCCO.  Giambattista  Langetti  e  il 
naturalismo  a  ì  enezìa.  ce  Dedalo  »,  anno  III,  fasi'.  V,  ot- 
tobre 1922. 


LE  FABBRICHE  DI  LUIGI  VANVITELLI  IN  ANCONA. 


Luigi  Vanvitelli  spiegò  notevole  attività 
nelle  Marche,  che  soprattutto  per  opera 
sua  parteciparono  al  rinnovamento  ar- 
chitettonico della  seconda  metà  del  secolo 
\\  III.  Certo  nelle  fabbriche  da  lui  erette 
nella  regione,  piuttosto  frigide  e  schive, 
benché  aderenti  all'ufficio  che  disunpegna- 
no, largamente  e  lucidamente  concepite, 
chiare  nelle  soluzioni,  fini  nelle  disposizioni 
i-  nelle  forme,  non  lampeggia  la  superba 
grandiosità  della  chiesa  dell'Annunziata  a 
"Napoli  e  della  incomparabile  Reggia  di  Ca- 
serta.  Come  sempre,  perché  un  uomo  possa 
esprimere  la  pienezza  de'  suoi  doni  si  deb- 
miiii  verificare  condizioni  propizie,  segna- 
nte quando   -i   tratti    «li   manifestazioni 


che  non  si   possono  realizzare  soltanto  per 
volontà  propria. 

L'opera  del  Vanvitelli  nelle  Marche  è  de- 
terminata abbastanza  chiaramente.  Docu- 
mento fondamentale  è  quello  pubblicato  da 
Camillo  Minieri  Riccio1",  cioè  un  autogra- 
fo del  Vanvitelli  stesso,  in  cui  egli  enumera 
le  costruzioni  da  lui  erette...  «  a  Pesaro  dise- 
((  guai  la  chiesa  delle  Monache  della  Madda- 
«  lena,  che  feci  eseguire  da  Antonio  Rinal- 
«  di,  mio  discepolo....  Per  il  detto  Pontefice 
«  (Clemente  XII)  feci  la  gran  fabbrica  del 
«  Lazzaretto  e  Porto  di  Ancona,  la  (piale  fu 
«sospesa  alla  morte  di  esso  pontefice'.  Indi 
«essendo  stato  chiamato  al  Servizio  del  He 
e  di  Napoli  Carlo  Infante  di  Spagna,  il  Brac- 
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K  ciò  del  Ponte  fu  proseguiti»  secondo  il  mio 
«  disegno  da  Carlo  Marchionne.  L'adorna- 
ci mento  della  Cappella  delle  Reliquie  di 
«  S.  Ciriaco  di  mio  disegno  e  cura  il  cardi- 
ti naie  Mazzei  vescovo  di  Ancona,  la  fece 
«  edificare.  Edificai  con  mio  disegno  la  ciuc- 
ce sa  e  facciata  del  Gesù  in  Ancona  nel  detto 
«  Collegio  dei  PP.  Gesuiti,  come  ancora  la 
«  Casa  degli  Esercizi  Spirituali  in  detto  Col- 
li legio.  In  Ancona  restaurai  la  chiesa  inter- 
«  na  di  S.  Agostino  dei  PP.  Agostiniani.  In 
«  Loreto  ho  fatto  il  campanile  e  terminato 
ti  l'adornamento  della  piazza.  In  Macerata 
dho  fatto  l'interno  della  chiesa  della  Coni- 
li pagnia  della  Misericordia  per  il  sig.  Marc- 
el foschi.  »  Il  \  anvitelli  non  accenna  in  que- 
sto scritto  ai  lavori  di  Urbino  e  di  Fano  che 
gli  vengono  assegnati  da  altre  fonti.  Il  docu- 
mento, è  vero,  risale  al  tempo  in  cui  egli  at- 


tendeva alla  fabbrica  dell'Annunziata  a  Na- 
poli, non  è  un  riepilogo  generale  della  sua 
attività,  ma  le  opere  di  Urbino  sembra  sia- 
no da  riferire  al  periodo  giovanile'21. 

Un  altro  fondamento  per  la  conoscenza 
dell'operosità  vanvitelliana  è  il  catalogo  del- 
le fabbriche  da  lui  innalzate,  che  si  legge 
in  appendice  alla  Vita  scritta  dal  nipote  del 
medesimo  nome'".  In  questo  figurano  le  o- 
pere  di  Ancona,  con  la  differenza  che  si  par- 
la di  risarcimento  della  chiesa  del  Gesù,  non 
di  ricostruzione,  quelle  di  Pesaro,  Macerata 
e  Urbino  (  restauro  del  Palazzo  Albani,  rin- 
novamento dell'interno  delle  chiese  di  San 
Francesco  e  di  San  Domenico);  manca  la 
menzione  del  campanile  e  della  piazza  lo- 
retana,  oltre  che  delle  fahhriche  di  Fano1*1. 

La  cronologia  dei  monumenti  di  Ancona 
risulta   quella   indicata   dal   Vanvitelli.    Co- 
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il   P 


dietro 


niinciii  con  i  lavori  per  il  rorto,  dietro  111- 
carico  di  papa  Clemente  XII.  in  seguito  al 
concorso  per  la  facciata  della  Basilica  di 
San  Giovanni  in  I. alenino  a  Roma.  Di  essi 
rimangono  considerevoli  testimonianze  nel 
Lazzaretto  e  Dell'Arco  dementino.  Una 
grande  incisione,  che  deve  riprodurre  il 
progetto  perché  delineata  dall'artista  stesso, 


LUIGI    VANVITELLI:    EDICOLA    NEL    LAZZARETTO.    ANCONA. 

datata  L738 '5',  ne  dà  una  chiara  immagine. 
Il  Lazzaretto,  di  pianta  pentagona,  era  con- 
tiguo ad  una  banchina,  però  isolato,  protet- 
to da  una  cortina  che  al  presente  si  svolge 
soltanto  leggermente  scarpata  e  con  linea  di 
feritoje  al  disopra  del  cordone,  dietro  la 
(piale  si  disponevano  a  pentagono  cinque 
corpi  di  fabbrica  Eormanti  una  corte  domi- 
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nata  da  un  tempietto.  Esso  era  difeso  da 
due  batterie,  sistemate  in  bastioni  annessi, 
oggi  demolite,  poiché  disunpegnava  il  du- 
plice ufficio  di  ospedale  d'isolamento  e  di 
organo  difensivo.  La  prima  pietra  fu  mura- 
ta con  grande  solennità  il  26  luglio  1733  '6I; 
cinque  anni  più  tardi  la  fabbrica  era  termi- 


LUIGl    VANVITELLIs   AHCO   CLEMENTINO.   ANCONA. 

nata.  Mentre  la  costruzione  era  in  atto  i 
papa  commise  al  Vanvitelli  un  nuovo  molo 
Ad  esso  avrebbe  dato  accesso  un  arco  trion 
fale  eretto  in  onore  del  pontefice  e  sormon 
tato  dal  suo  simulacro  statuario;  il  passag 
gio  alla  lanterna,  che  era  recinta  da  batte 
rie,  all'estremità    del    molo,    risulta    chiuso 


101 


uè  muri.  L'arco  e  il  muro  esterno  era- 
ompiuti  nel  1  ~'.\7>.  La  fondazione  dfl 
molo.  però,  mediante  cassoni,  non  resistette 
alla  prova  delle  tempeste,  e,  quindi,  l'opera 
venne  sospesa  lino  al  1756,  per  e>ser  ter- 
minala probabilmente  nel  1781  '■'. 

11  Lazzaretto  {pag.  99)  è  una  fabbrica 
poco  appariscente;  tuttavia  è  stata  conve- 
nientemente apprezzata.  Amico  Ricci  '8I  lo 
proclama  ><  un  capo  d  opera  di  tal  genere 
(i  <l  edilizi.  Si  accoppiano  bene  la  magnifi- 
ci cenza  e  la  maestà  all'eleganza  e  soda  bel- 
ìi lezza:  egregiamente  eseguite  le  regole  in- 
i'  variabili  di  solidità  e  comodità  che  danno 
i'  il  perfetto  compimento  a  queste  fabbri- 
«  che.  i)  Però  non  trova  corrispondenti  all'a- 
spettazione suscitata  da  quello  le  chiese  del 
Gesù  e  di  Sant'Agostino  in  Ancona,  la  torre 
lauretana,  la  chiesa  della  Misericordia  a 
Macerata. 

L  edificio  non  solo  ha  perduto  l'aspetto 
originario,  come  s  è  già  notato,  ma  è  stato 
menomato  da  adattamenti  industriali:  nella 
corte  dominano  due  alti  fumaioli,  gli  am- 
bienti sono  sezionati,  dappertutto  è  il  segno 
di  danni  o  di  forzate  sistemazioni.  Ma  an- 
che così  s'impone  ad  una  attenta  considera- 
zione, affermando  la  sua  \italità  artistica. 

Adottando  la  pianta  pentagona.  l'archi- 
tetto, mentre  provvedeva  alle  esigenze  della 
difesa  su  tutti  i  fronti,  evitando  gli  angoli 
morti,  conferiva  singolarità  e  movimento 
elegante  alla  fabbrica:  lasciando  alla  massa 
costruttiva  il  carattere  austero  ed  essenziale 
che  -i  conviene  ad  un  organo  fortificatorio. 
riusciva  non  pertanto  ad  una  pratica  distri- 
buzione di  ambienti  capaci  e  disimpegnati 
da  cinque  portali  aperti  nella  corte:  inten- 
li  rido  i  particolari  con  finezza  e  personali- 

.  la  improntava  di  signorile  decoro.  Il  por- 


tale principale,  benché  mutilo  nel  corona- 
mento in  seguito  al  bombardamento  austria- 
co del  2  1  maggio  1915,  è  disegnato  nello 
schema  a  sovrapposizioni  proprio  del  Ba- 
rocco, ma  nella  struttura  compatta  e  severa 
s'avverte  chiaro  lo  spirito  della  Classicità, 
rievocata,  oltre  che  nei  materiali  slessi, 
grandi  lastre  di  pietra.  -  nella  sobrietà  e 
schiettezza  delle  modanature  e  degli  aggetti. 
La  luce  è  trapezoidale,  per  vantaggi  statici 
di  fronte  all'azione  dell'artiglieria,  e  da  ciò 
le  deriva  eerta  singolarità  e  vaghezza.  11  co- 
ronamento portava  un  grande  stemma  fra 
due  delfini,  campeggiane-  entro  esedra  fian- 
cheggiata da  due  stemmi  minori:  sott'esso 
era  collocata  una  targa  con  la  iscrizione  de- 
dicatoria, sottolineata  da  festoni.  La  corte, 
oltre  che  dai  portali  che  danno  accesso 
agli  ambienti  ricavati  ali  intorno,  alterna- 
mente a  frontoni  circolari  e  triangolari,  di 
sobria  linea,  è  animata  soprattutto  da  un'e- 
dicola o  cappellina  dedicata  a  san  Rocco 
(  /itili.  100).  Onesta  è  eostruita  in  travertino, 
salvo  le  colonne  che  sono  in  laterizio  stuc- 
cato, e  sorge  sopra  un  basamento  circolare 
ili  tre  gradini,  avendo  pianta  pentagona  al- 
l'esterno, con  due  ingressi  elevati  su  sei  gra- 
dini, circolare  all'interno,  che  è  sormontato 
da  cupolina  a  sezioni  trapezoidali  impostata 
su  trabeazione;  cinque  binati  di  colonne  do- 
minano negli  angoli  raccordando  la  linea 
esterna  a  quella  interna:  una  tavola  ovale  in 
islucco  raffigura  la  \  ergine  col  Bambino  che 
appare  a  san  Hocco. 

La  disposizione  del  tempietto  nella  corte 
richiama  il  l'aliti  <lt>  Itis  Evangelistos  all'E- 
scuriale,  nel  mezzo  del  (piale  s'erge  un'edi- 
cola esagoua  a  cupola,  con  quattro  facce 
frontonale  e  due  raccordale  a  quattro  baci- 
ni   d'acqua.    Ma   è    un    riferimento   generico. 


LUCI    VANVITELLI:   ALTARE    DELLA   MADONNA   NEL   Dl'O.MO,   ANCONA    (/ot.  Corsini). 


sostanza  il  tempietto  è  inteso  come  un 
-.nello  romano.  Al  pari  che  in  altre  fabbri- 
che del  Vanvitelli  si  rileva  in  esso  un'eco 
della  grazia  del  Rococò  e  anche  della  singo- 
larità fastosa  ilei  Barocco,  per  quel  che  ri- 
guarda la  visione  d'insieme,  Leggiadra  ed  e- 
legante,  il  passaggio  ben  raccordato  dalla 
pianta  circolare  a  quella  esagona  per  torna- 
re alla  linea  circolare,  la  grazia  della  cupo- 
lina  e  della  plastica  chiusa  entro  incornicia- 
tura ovale:  d'altra  parte  l'impiego  dell  or- 
dine dorico  nelle  colonne  e  nella  trabea- 
zione corrispondente,  i  festoni,  il  senso  di 
grandiosità  che  suscitano  i  Innati  di  colon- 
ne. 1  impronta  generale  di  contenutezza  nel- 
le forme  e  nel  decoro  chiariscono  l'orienta- 
mento \erso  l'Antico.  In  rari  casi  pertanto 
la  compenetrazione  fra  questi  diversi  ideali 
artistici  è  avvenuta  con  sì  spontanea  e  felice 
dignità,  in  una  manifestazione  serena  ed 
equilibrata  nella  sua  vigilata  eleganza. 

Niente  di  notevole  è  da  rilevare  nei  va- 
sti ambienti  ricavati  intorno  alla  corte;  for- 
se, anche  prescindendo  ciarli  adattamenti 
posteriori,  essi  non  ebbero  mai  carattere 
architettonico.  Taluni  sono  coperti  di  tetto 
a  capriate,  altri  da  basse  crociere  senza  co- 
stoloni  -ii  archi  trasversi. 

Sopravvivenze  barocche  si  possono  nota- 
re anche  nell'Arco  (dementino  {pag.  101). 
per  (pud  che  riguarda  l'accentuata  sovrap- 
posizione ilei  piani;  però  nessun  illeggia- 
drimcnto  rococò.  -»■  non  forse  il  fresco  moli- 
Mi  dilli-  conchiglie  marine  a  decorazione 
delle  metope,  impiegato  da  lui  anche  in  ai- 
in-  fabbriche,  ma  così  a  posto  in  questa  che 
-i  specchia  nel  mare,  perché  il  carattere 
onorario  del  monumento  faceva  sentire  più 
vivamente  il  dominio  della  Classicità.  Ma 
proprio  quando  -i  trova  dinanzi  ad  essa  ri- 


salta a  pieno  la  personalità  dell'artista.  Egli 

riporta,  in  sostanza.  1  arco  di  trionfo  alle 
sue  origini,  lo  intende,  cioè,  come  una  porla 
monumentale  e  lo  disegna  senza  tener  pre- 
sente gli  archi  romani,  neanche  (pici  mira- 
bile Arco  di  Trajano  che  sorge  a  pochi  pas- 
si, benché  un  riflesso  di  cs>o  si  possa  riscon- 
trare nello  slancio  e  nella  elasticità  del  for- 
nice, rinunciando  ali  industre  gioco  di  a- 
dattamenti  e  derivazioni  che  si  può  tanto 
agevolmente  scoprire  in  molti  esempi  recen- 
ti... ("osi  che  lo  spirito  dell'opera  e.  si  può 
dire,  la  sua  morfologia,  dalle  colonne  ai  pi- 
lastri dorici  con  trabeazione  corrisponden- 
te, all'attico  con  la  targa  declaratoria  solle- 
vata sopra  un  festone,  ai  loculamenta  dille 
facce  interne,  al  cassettonato  della  volta,  è 
derivato  dall'Antico;  l'elaborazione  dell'i- 
dea e  delle  forme  che  le  dan  vita  è  affatto 
personale,  e  segnala  di  profonda  sensibilità, 
in  modo  da  renderlo  esempio  tipico  di  quel 
che  si  possa  domandare  alla  Classicità  sen- 
za annullarsi  scolasticamente  in  essa,  riu- 
scendo ad  una  dignità  schietta  e  solenne, 
scevra  di  appesantimenti,  in  singolare  pu- 
rezza di  forme. 

Al  1738  o  "39  si  riporta  la  trasformazione 
della  Cappella  già  delle  reliquie,  poi  della 
.Madonna,  in  Duomo,  cioè  la  decorazione 
dell'ingresso,  l'ambone  e  l'altare  I  pag.  103), 
che.  presentemente,  dopo  i  lavori  del  Sacco- 
ni, è  il  solo  elemento  soprav anzato  ''''.  Il  \  an- 
vitelli  lo  compose  di  vari  marini  e  lo  delincò 
a  ino"  di  elegante  edicola,  in  ordine  dorico, 
con  luce  aperta  fra  due  colonne  leggermen- 
te distaccate  dal  corpo  del  monumento  nei 
modi  michelangioleschi,  i  fianchi  animati  da 
un  portale  fra  due  colonne,  sormontato  da 
larga.  In  corrispondenza  dei  lati  disegnò  al 
sommo   due   balaustre,   fra   le   quali,   in  fac- 
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ta.   due   aulirli   reggono   il   monogramma 
della  Vergine,  mentre  due  altri  assisi  sopra 
■  balaustre  sollevano   nelle  mani  candela- 
bri. Però  tali  figure    si  devono   al    restauro 
sacconiano. 

S'avverte  facilmente  la  derivazione  dal 
Borromini,  cui  il  Vanvitelli  guardò  non  ra- 
ramente: «i  pensi  al  corpo  supcriore  delle 
torri  di  Sant'Agnese  a  Piazza  Navona.  11  me- 
desimo motivo  il  maestro  elaborò  per  il 
campanile  della  Basilica  Lauretana.  Se  non 
clic  1  idea  liorrominiana  viene  spogliata  di 
ogni  vaghezza  ornamentale,  salvo  il  sobrio 
gioco  coloristico  ilei  marmi  venati  risaltanti 
sii  quelli  bianchi  e  grigi,  e  le  due  sezioni 
curvilinee  di  balaustre  sorgenti  sui  fianchi, 
che  sono  decorazioni  strettamente  connesse 
all'architettura,  senza  annullarne  pertanto  il 
lineamento  di  grazia,  che  è  l'accento  di  vita 
dell'opera,  mentre  le  forme,  gli  aggetti  sono 
definiti  con  rigoroso  spirito  classicheggiante. 

Più  tarda  è  la  Chiesa  del  Gesù,  che  risale 
al  1713,  come  attesta  una  iscrizione,  all'in- 
terno, sopra  l'ingresso  principale11"1.  E  una 
fabbrica  considerevole,  in  laterizio,  intona- 
cato di  bianco  all'interno.  L'elemento  rap- 
presentativo della  facciata  (/«(/,'.  105)  è  un 
portico  d'ordine  dorico,  frontonato  e  conca- 
vo, su  «lue  pilastri  angolari  e  due  colonne 
mediane,  che  maschera  due  rami  di  scale  i 
quali,  incurvandosi,  conducono  dal  piano 
della  strada  alla  porta  principale  della  chie- 
sa. Le  tacciate  concave  si  trovano  frequen- 
temente impiegate  nel  Barocco  romano,  ma 
-i  potrebbe  accennare  anche  ad  un'altra 
Ionie,  cioè  alluperà  dello  .linai  a.  (piando 
-i  penetri  il  "  sentimento  i)  di  taluni  disegni 
di  lui'"'.  L'interno  <•  più  interessante  (pa- 
gine 107  a  110).  Si  ha  uno  schema  rettan- 
golare   -ii    tre     navate,    la    mediana    larga 


in.  1  1.1").  le  collaterali,  nei  valichi,  m,  1.50: 
complessivamente  la  lunghezza  è  di  in.  39, 
di  cui 6,50 per  il  coro:  la  larghezza  ni.  20.25 
nel  corpo  anteriore,  ni.  21,80  nella  crociera. 
Lo  spessore  dei  muri  è  di  in.  0,68.  Il  corpo 
anteriore  consta  di  due  campate  coperte  di 
vòlte  a  botte  lievemente  incurvale,  a  Vida 
verso  le  finestre  che  s'aprono  due  per  cam- 
pala, inserite  entro  mezzi  ovali,  mentre 
quelle  della  facciata  sono  comprese  entro 
semicerchi:  le  collaterali  sono  ridotte  a  cor- 
ridoi di  comunicazione  fra  due  cappelline 
che  formano  d'ogni  parte  e  la  crociera  ;  que- 
sta è  dominata  da  una  cupola  a  calotta  di- 
stinta in  specilli  trapezoidali  e  sormontata 
da  lanternino,  che  sorge  sopra  un  tamburo 
in  cui  s'aprono  (piatirò  finestre  ovali,  impo- 
stando su  pennacchi  sferici;  il  coro  si  dise- 
gna semicircolare. 

Le  origini  prime  di  tale  pianta  sono  da 
ricercarsi  nel  Gesù  di  Roma,  per  i  rapporti 
proporzionali  fra  le  navatelle  e  la  nave,  gli 
stretti  passaggi  fra  una  cappella  e  l'altra, 
il  taglio  irregolare  di  quello  verso  la  crocie- 
ra, l'assetto  di  questa,  anche  la  visione  d'in- 
sieme. Ma  l'accento  vitale  e  dato  alla  fabbri- 
ca da  una  disposizione  michelangiolesca 
(Palazzo  dei  Conservatori  a  Roma),  ch'ebbe 
notevole  seguito,  cioè  le  due  colonne  coro- 
nale da  capitelli  corintii  dominanti  sulle  Mi- 
glie  delle  cappelle,  di  cui  sostengono  la  tra- 
beazione, slaccate  appena  dalle  masse  mu- 
rarie di  supporto.  Esse  determinano  consi- 
derevole monumentalità  e  movimento,  ef- 
fetto che  viene  accentuato  dal  risalto  di 
quattro  binali  di  colonne,  anch'esse  corin- 
tie, sottostanti  ai  pennacchi  della  cupola. 
Invece  una  nota  di  grazia  disegnano  i  pas- 
saggi fra  le  cappelle,  che  ban  forma  di  nic- 
chie, sfondale  nel  corpo  inferiore  e  adorne 
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di  conchiglie  nel  semicatino,  intere  nelle  pa- 
reti «li  fondo,  tutte  sormontate  ila  coretti 
con  balaustra  intagliata  e  dorata;  e  maggior 
vaghezza  presenta  il  passaggio  alla  crociera, 
che  è  tagliato  obliquamente. 

Nel  gioco  di  colossali  colonne  aggettanti 
e  soprattutto  nell'impiego  dei  binati  in  dia- 
gonale sotto  la  cupola  il  \  anvitelli  precorre 
una  delle  sue  massime  creazioni,  la  chiesa 


dell'Annunziata  a  Napoli,  ili  pianta  ben  più 
complessa  e  grandiosa  e  caratteristica;  e 
tal  motivo  si  nota  altresì  nella  chiesa  della 
Maddalena  a  Pesaro. 

Nella  Casa  degli  Esercizi  spirituali  annes- 
sa alla  chiesa  non  si  può  rilevare  alcun  che 
degno  di  nota,  se  non  forse  una  vasta  sala 
a  vòlta  ribassata,  tuttavia  non  di  particolare 
importanza.  È  da  pensare  che  il  Y anvitelli 
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udii  abbia  avuta  ingerenza  nei  lavori  o  che 
la  fabbrica  sia  -tata  profondamente  modifi- 
cata. 

I.  interno  della  chiesa  di  Sant'Agostino 
venne  rinnovato  ira  il  17">()  e  il  1761.  anno 
in  ini  la  chiesa  fu  riaperta  al  culto"2'.  Ala 
l'adattamento  a  magazzino  lo  ha  radicalmen- 
te sformato  fin  nei  particolari,  salvo  alcuni 
senza  importanza. 

\l  Vanvitelli  -i  attribuiscono,  per  tradi- 
zione, taluni  lavori  nel  Palazzo  Ferretti,  la 
cui  edificazione  viene  assegnata,  senza  salde 
prove  documentarie  e  stilistiche,  a  Pellegri- 
no Tibaldi:  la  loggetta  al  primo  ordine,  il 
I  orti-     sulla  iurte,  la  -cala. 


La  loggia  che  sovrasta  al  portale  non  mo- 
stra alcun  che  di  notevole,  all'infuori  di  una 
castigata  dignità,  appena  animata,  come  da 
un  soffio,  dalla  lieve  convessità  della  balau- 
stra: tuttavia  il  raffronto  con  l'elemento  si- 
milare del  Palazzo  di  Caserta,  inleso  con 
straordinaria  mortificazione  nella  composi- 
zione, negli  aggetti,  nei  profili,  rende  ani- 
missibile  l'attribuzione.  Il  portico  e  la  scala 
-odo  eletti  nel  concepimento,  come  nelle 
proporzioni,  nell'ornato  e  nelle  forme;  ma 
non  presentano  pregi  e  caratteri  singolari: 
così  che  non  risalta  chiara  l'ascrizione  al 
Vanvitelli.  La  cui  faina  in  Ancona  rimane. 
comunque,    affidata    al    Lazzaretto,    ali  Arco 
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dementino  ed  alla  Chiesa  del  Gesù,  in  cui 
il  compromesso  fra  le  estreme  eleganze  del 
rococò  e  l'accademia  neoclassica  è  signifi- 
calo con  rara  purità  di  intenti,  con  alta  no- 
biltà di  visione  e  di  linguaggio,  in  cui  è  il 


segno  di  una  potenza  assiinilatrice  e  creatri- 
ce, che  doveva  chiudere  con  opere  di  più 
vasto  respiro  il  ciclo  eroico  dell'architettura 
italiana. 

Luigi  Serra. 


ili  .  Irchivio  storico  per  le  Provincie  napoletane,  an- 
no  V,   1880,  pp.  196-198. 

(2)  Memorie  degli  architetti,  Bologna,  Cardinale  e 
Frulli.    1827,   II,  393. 

(3)  Napoli,   Trani.    1823. 

Ili  A  l'ano  gli  si  ascrive  la  torre  del  Palazzo  della 
Ragione,  disegnata  nel  1739.  in  fabbrica  nel  L750  sotto 
la  direzione  di  G.  F.  Bonamiei.  che  ne  modificò  il  coro, 
il. lincino  •  il  fabbricato  che  ora  è  Residenza  Municipale. 
commessogli  nel  ITTI)  e  la  cui  costruzione  durò  circa 
dieci  anni;  il  Palazzo  Montevecchio   (circa   1760).  Si  veda 


C.  SELVELLI,  Filmini  Fortunae,  Fano.  Patronato  Scola- 
stico, 1924,  pp.  39.  51,  103. 

(5)  Un  esemplare  di  essa  si  vede  nella  Biblioteca 
Comunale  di  Ancona.  Dello  slato  originario  del  Lazza- 
retto si  ha  anche  una  riproduzione  nella  citata  Vita  del 
\  anvitelli. 

i6i  ANTONIO  LEONI.  Ancona  illustrato,  Ancona, 
Mainili.  1832.  324.  la  spesa  raggiunse  II  mezzo  milione 
di  scudi.  Si  veda  anche  C.  ALBERTINI.  Storia  ili  In- 
cotta fino  al  1821,  ms.  nella  Biblioteca  Comunale  di  An- 
cona, voi.  XIII.   parie    I.    121   v. 
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(7)  G.  BEVILACQUA,  Gli  allargamenti  di  Incorni 
dulie  origini  sino  a  noi,  in  o  Ancona  descritta  m'Ha  sto- 
ria  e  nei  monumenti  .  Anicini.  Cherubini,  lì!70.  135-137; 
I  I  ONI,  i.p.  cit. 

Memorie  storiche  dille  urti  e  degli  artisti  della 
Mann   di    Ani  unii.    Macerata,    Mancini,     1834,    II,    382- 

■  'li  !  BONI,  op.  cit.  L'anno  1738  è  indicato  «la  R.  R  \- 
GNINI,  //  Dimmi,  di  Inaimi.  Osimo,  Scarponi,  21;  il 
da  \.  PERI  //l.  In  chiesa  anconitana,  Ancona, 
Sartori  Cherubini,  1845,  2113.  Per  i  restauri  >i  veda 
SA<  I  ONI,  Relazione  dell'Ufficio  Regionale  per  la  con- 
servazione dei  monumenti  delle  Marche  e  dell'I  moria, 
Perugia,  Guerra,   1903,  248.  Una  iscrizione  nel  monumen- 


to, quella   nel   fianco  destro,  dà  la  data   di   compimento: 
1739;    l'altra    elenca    le    reliquie    racchiuse    entro    l'altare. 

(10)  PERUZZ1  (op.  cit.  238-2391  ricorda  che  la  chie- 
sa preesistente  era  stata  costruita  per  volere  del  Conte 
Giovanni  Nappi  nel  1605,  come  dice  anche  L'iscrizione 
ricordata.  Vi  si  ascendeva  per  una  scala  ad  una  sola 
rampa:  nella  facciata  s'aprivano  tre  finestre;  l'interno  >i 
presentava  ad  una  sola  nave  che  terminava  dove  ha 
inizio    la    curva    dell'abside   attuale. 

I  I  I  I  Un  disegno  rappresentante  un  colonnato  con  sca- 
la -i  può  vedere  nel  TEI.i.UCCINI,  L'arte  dell'architetto 
/■.  Juvara  in  Piemonte,  Torino.  Ondo.  1926,  p.  30.  Sce- 
nografie fantastiche,  preludenti  al  Palazzo  Reale  di  Ca- 
Berta,  si  vedono  alle  pagg.  20,  22  e  25. 

i  I2i  A.LBERTINI,  op.  cit.,  XIII.  229  v. 


1.0  SCULTORE  ANTON  HANAK. 


È  slato  mollo  discusso  nella  biologia  il 
prò  e  il  contro  (li  una  legge  fondamentale 
secondo  la  quale  l'individuo  nel  suo  svi- 
luppo  ripete  il  processo  della  formazione  di 
tutta  la  sua  specie.  I In  fenomeno  simile  v  c- 
diamo  nel  campo  dello  spirito:  le  forze  ac- 
cumulale di  secoli  rivivono  in  una  persona- 
lità geniale  le  cui  creazioni  rispecchiano 
l'ingegno  della  razza  di  là  dalla  produzione 
individuale.  Ma  non  è  possibile  osservare 
un  succedersi  prestabilito,  e  dall'ignota  mas- 
sa delle  generazioni,  secondo  le  circostanze 
del  tempo  e  l'indole  personale,  emergono 
sempre  nuovi  ricordi  che  diventano  vivi  nel- 
la stirpe  del  tempo  presente. 

Lo  scultore  austriaco  Anton  Hanak  è  na- 
to a  Briinn  il  22  marzo  1875.  La  sua  patria 
veramente  è  la  Moravia  nella  quale  tedeschi 
e  slavi,  meno  aspramente  divisi  che  nella 
v  icina  Boemia,  sono  cresciuti  insieme  a  for- 
mare un  popolo  bravo  e  capace.  Nel  perio- 
do barocco,  durante  il  quale  il  risveglio  del- 
lo stato  e  della  cultura  austriaca  aveva  au- 
mentato e  stimolato  il  talento  innato  di  quel 
popolo,  questo  ricco  paese  ha  partecipato  a 
quel  movimento  artistico  in  una  forma  com- 
mossa e  rigogliosa.  Dalla  medesima  mesco- 
lanza di  forza  e  di  malinconia,  che  nel  ba- 
rocco volge  al  decorativo,  è  uscita  pure 
un'arte  popolare  che  ha  le  sue  radici  larghe 
e  profonde.  Nell'opera  di  Hanak  è  qualcosa 
della  malinconia  delle  melodie  slave,  qual- 
cosa dell'ingegno  inventivo  del  mestiere 
contadinesco,  qualcosa  del  simbolismo  del 
pensiero  primitivo. 

Hanak  era  figlio  di  poveri.  Ragazzo,  ven- 
ne a  \  ienna  e  fu  messo  come  apprendista 


presso  uno  scultore  in  legno  dove  imparo 
la  fedeltà  alla  materia,  ludi  peregrinò  cin- 
que anni  per  perfezionarsi  nel  suo  mestiere. 
Sulla  soglia  dell'età  virile  egli  e  diventalo 
scolaro  un'altra  volta.  All'Accademia  di 
x  ienna  Edmund  Hellmer  è  stato  suo  mae- 
stro più  per  i  contrasti  ebe  per  l'esempio. 
11  continuo  ed  appassionato  lavorare  la  cre- 
ta spinse  Hanak  al  lavoro  della  pietra.  La 
dura  scuola  della  materia  ha  determinato  il 
divenire  artistico  di  Hanak.  La  creta,  che 
non  ha  carattere  proprio,  segue  servilmente 
ogni  volontà,  sia  che  questa  cerchi  d'appa- 
gare la  passione  dell'ornare,  sia  che  tenda 
ad  avvicinarsi  alle  forme  naturali.  A  questa 
scultura  decorativa  e  naturalistica  se  ne 
contrappone  un'altra  che  attinge  i  suoi  limi- 
li dalle  forze  stesse  chiuse  nella  materia. 
Pietra,  legno,  bronzo  restano,  anche  model- 
lati, pietra,  legno  e  bronzo.  Inventare  una 
forma  artistica  fuori  di  questa  legge  della 
materia  è  dannoso;  crearla  invece  obbeden- 
do a  quella  legge  arricchisce  la  forma  vuota 
di  tutta  la  potenza  originaria  della  materia. 
Trattando  la  pietra  la  cui  compattezza  e  il 
cui  peso  allettano  più  fortemente  l'ingegno 
monumentale  d'uno  scultore.  Hanak  si  è 
acquistato  con  una  dura  disciplina  il  pro- 
fondo sentimento  della  scultura.  Egli  fu  per 
anni  e  anni  eselusivamente  scultore  in  pie- 
tra, quasi  scalpellino,  tanto  fedelmente  si 
sottopose  alla  volontà  della  sua  materia. 
Dalla  compattezza  del  blocco  le  sue  figure 
acquistarono  severità  ieratica,  e  dal  suo  pe- 
so solida  unità.  Il  libero  espandersi  della 
loro  vitalità  fu  ad  esse  negato,  quasi  che 
l'incantesimo  della  pietra  dalla  quale  usci- 
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nnio  sempre  le  chiudesse.  Le  figure  con  le 
quali  Hanak  decorò  l'ingresso  del  padiglio- 
ne austriaco  all'Esposizione  internazionale 
d  arte  a  Roma  nel  1911  som»  un  buon  esem- 
pio di  tpiesto  primo  stile. 

Ma  benché  queste  prime  figure  non  osino 
scostarsi,  neppure  un  dito,  dalla  loro  rigida 
frontalità,  manca  loro  la  calma  solenne  de- 
l'Iì  antichi  «lili  monumentali;  sotto  la  rigi- 
dezza, che  le  ini  alena,  fermenta  un'irre- 
quietudine che  vorrebbe  rompere  i  legami. 
Il  temperamento  potente  di  Hanak  si  ribella 
alla  violenza  di  questa  abnegazione;  la  tra- 
dizioni, che  gli  >ta  nel  sangue,  irrompe  at- 
rso    la   dura    formazione    scolastica.   A 


poco  a  poco  le  forme  si  sciolgono,  le  figure 
diventano  più  ricche  di  movimento;  ciò  che 
prima  era  uno  sforzo  si  fa  in  esse  naturale, 
e  l'artista  può  finalmente  abbandonare  quel- 
la angustia  che  nella  sua  dura  conseguenza 
pareva  essere  scopo  a  se  stessa,  ma  non  era 
che  \m  mezzo  di  autoeducazione.  Ora  l'ar- 
tista non  concepirà  più  in  forme  astratte, 
ma  tranquillamente  le  lascerà  nascere  ed 
espandersi  nella  forma  che  richiede  la  loro 
materia. 

In  questo  modo  si  è  fatto  quell'Anton 
Hanak  che  da  tanti  anni  vive  con  la  sua 
arte  nel  grande  studio  attorno  al  (piale  sus- 
surrano   gli   alberi    del    l'rater.    Nessun    ru- 
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more  penetra  fino  a  luì;  solo  il  suo  no- 
Btalgico  desiderio  si  effonde  e  si  sfoga  fra 
!<■  pareti  dello  studio  solitario,  e  si  riposa 
ni'lla  musica.  Poiché  questo  vigoroso  lavo- 
tore  dalla  chioma  ribelle,  il  cui  ardore  co- 


mincia ad  essere  attenuato  dall'età,  in  fon- 
do è  un  poeta.  Nei  diari  nei  quali,  —  con 
caratteri  che  hanno  la  singolarità  dnii  ara- 
besco, -  -  egli  ci  confissa  le  sue  pene  e  le 
sue  ansie  creatrici,   nei   libri   di   abbozzi  nei 
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ijuali  ogni  idea  viene  preparata  in  mille 
stadi  prima  che  varchi  la  soglia  della  deter- 
minatezza scultoria,  noi  impariamo  a  cono- 
scere il  inondo  intimo  dell'artista.  Un  pan- 
teismo sentimentale,  che  nasce  dall'apprez- 
zamento del  sentimento  popolare,  è  il  pen- 


siero fondamentale  di  questo  studio  di  se 
stesso:  nostalgie  di  un  solitario  che  si  puri- 
fica seguendo  con  sicura  austerità  i  suoi  sfor- 
zi e  le  sue  aspirazioni  instancabili.  Hanak 
è  tutto  al  servigio  della  sua  opera.  S'è  di- 
messo anche  dalla  carica  di  professore  che 
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per  parecchi  anni  aveva  tenuta  alla  Scuola 
(I  ari»-  e  mestieri  «li  \  ienna,  così  che  nulla 
più  possa  essergli  <li  ostacolo  nella  sua  via. 
lei  è  affatto  indifferente  all'ondeggiare  del 
favore  del  pubblico. 

La  sua  figura,  la  Gioia  del  lidio,  per  la 
fontana  del  parco  «li  Linz  fu  per  molli  an- 
ni   ['unica    sua    opera    esposta    al    pubblico. 


Soltanto  nell'ultimo  decennio  il  Comune  di 
A.  ienna  s'è  accorto  che  in  Ilanak  possedeva 
il  grande  scultore  rappresentativo,  l'artista 
che  non  soltanto  sa  rappresentare  nella  sua 
scultura  il  proprio  animo,  ma  possiede  an- 
che la  forma  e  la  forza  d'incorporare  l'in- 
conscia aspirazione  d'un  popolo,  dunepo- 
ca,  d'una  comunità. 
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Che  in  caso  d'incarichi  ufficiali  i  com- 
promessi fossero  inevitabili,  era  nella  natu- 
ra stessa  del  compito.  Vienna  può  però  ave- 
re l'orgoglio  d'essersi  finalmente  liberata 
dalla  banalità  convenzionale  dell'arte  mo- 
numentale, e  l'artista  può  avere  la  soddisfa- 
zione di  vedere  sorgere  in  lina  nobile  mate- 
ria una  piccola  parte  delle  sue  concezioni. 


Questa  opera  compiuta  sarà  pur  sempre  mi- 
nima in  confronto  all'infinito  numero  di  fi- 
gure dalla  cui  visione  è  assalito  Kartista; 
egli  ba  in  sé  qualcosa  della  prodiga  ricchez- 
za della  natura  che  spande  forme  infinite 
per  raggiungere  solo  in  poche  la  mèta  alla 
quale  essa  aspira. 

Benché  Hanak  abbia  superato  fumiate- 
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ralità  dei  «noi  anni  di  studio,  è  sempre  ri- 
masto scultore  in  pietra.  Qui  la  sua  maestria 
nel  trattare  la  materia  raggiunse  il  suo  cul- 
mine. Oui  si  ripete  il  miracolo  che  fa  vivere 
la  pietra  sotto  le  mani  dell'artista.  In  una 
figura  come  quella  della  Elevazione  il  pro- 
digio pare  compiersi  davanti  ai  nostri  occhi. 
La  giovine  donna  si  muove,  ma  come  op- 
pressa da  un  grave  peso,  con  l'incantata  ti- 
tubanza  di  una  sonnambula.  La  liherazione 
il  cui  simbolo  essa  potrebbe  raffigurare  è, 
in  altri  la\ori  più  semplici,  perfetta.  Là  do- 
ve il  tema  non  chiede  altro  che  la  riprodu- 
zione della  vitalità,  la  mirabile  formazione 
della  superficie  è  chiara  e  palese.  Ad  esem- 
pio, nelle  figure  femminili  in  azione  e  nei 
tnr-i  vediamo  davvero  la  misteriosa  incar- 
nazione della  pietra,  la  transustanziazione 
attraverso  l'arte.  La  sensualità  dell'impres- 
sione naturale  purificala  dall'inaccessibilità 
dell'arte:  ecco  il  contrasto  die  qui  r-i  pacifi- 
ca. U Elevazione  prelude  ad  una  serie  di  fi- 
gure Delle  quali    Hanak  continua  a  trattare 


il  problema  della  spiritualizzazione  della 
materia.  Si  tratta  sempre  ancóra  di  vincere 
la  massa  per  mezzo  dello  spirito,  dell'aspi- 
razione di  un  uomo  legato  alla  terra.  La  gio- 
vinetta che  tiene  in  mano  un  pomo  cammi- 
na con  passi  incerti,  ma  irresistibilmente 
spinta  dall'istinto  verso  l'ignoto  avvenire. 
L'Innovatore  cammina  con  passo  elastico 
sulla  terra  che  si  sottomette  all'onnipotenza 
della  sua  volontà  superiore.  La  Voce  dall'al- 
to è  una  figura  di  donna  che  dall'ozioso  ri- 
poso dell'esistenza  giornaliera  lancia  il  co- 
mando di  Dio.  Il  Fanatico  è  un  giovane 
smunto  il  quale,  con  lo  straordinario  slancio 
che  lo  riempie,  trascina  una  folla  che  voleva 
resistere.  I  Doni  della  natura  rappresentano 
la  devozione  alla  vitalità  provvidenziale  che 
non  si  esaurisce  mai. 

Tutte  queste  figure,  che  per  lo  più  non 
hanno  trovato  la  loro  attuazione  nella  loro 
\era  e  propria  materia,  oggi  servono  di  stu- 
dio all'artista  per  rompere  la  severa  fronta- 
lità del  suo  concetto  originale.  I  motivi  spi- 
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rituali  e  formali  si  fecondano  a  vicenda. 
Più  ricchi  si  fanno  i  corpi  eletti  a  ricevere 
questa  animazione,  più  convincenti  le  emo- 
zioni che  emanano  da  figure  tanto  potenti. 
Su  molti  piani  si  costruiscono  ora  i  corpi; 


non  vi  è  più  un  modo  di  vedere  dominante, 
ogni  passo  mostra  un  nuovo  aspetto,  e  ogni 
aspetto  un'impressione  nuova;  solo  girando 
intorno  alla  figura  c'impadroniamo  di  tutta 
la  sua  ricchezza.   La  plastica  monumentale 
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si  è  cambiata  in  cinetica. 

Da  questo  sciogliersi  del  legame  formale 
e  sotto  I  impulso  della  forte  commozione 
causata  dalla  guerra,  sono  usciti  tre  grandi 
concetti  che  per  il  credo  artistico  e  umano 
di  Hanak  sono  caratteristici. 

11  primo  è  la  figura  in  bronzo  Erre  homo 
della  <;uale  la  Galleria  Moderna  di  \  ienna 
possiede  un  modello  di  recente  imitato  dal- 
l'artica irrequieto.  Questo  modo  di  Lavora- 
re s'incontra  ripetutamente  in  Hanak;  certe 
idee  paiono  esser  sempre  esistite;  ma  anche 
il  plasmarle  non  riesce  ad  allontanarle,  ed 
esse  continuano  a  chiedere  nuove  forme  me- 
glio adatte  alla  crescente  maturità  dell'ar- 
tista il  ini  divenire  è  da  queste  varianti  ac- 
compagnato rome  da  mi  commento. 

L'Ecce  Homo  è  un  poco  più  grande  del 
vero:  esso  è  abbastanza  piccolo  per  essere 
sentito    con    intelligente    simpatia,   è   abba- 


ANTON   HANAK:   MONUMENTO  AI  CADITI   IN  GUERRA. 
VIENNA,   CIMITERO   CENTRALE    (fot.  GerUtch). 

stanza  grande  perché  lo  spettatore  si  senta 
piccolo  davanti  a  questa  croce  vivente  nella 
(piale  viene  figurato  tutto  l'orrore  di  terri- 
bili eventi.  L'umanità  si  spezza,  consumata 
dal  lungo  soffrire;  ogni  sostegno  le  viene  a 
mancare:  i  piedi  camminano  incerti,  le  ma- 
ni cercano  appoggio  con  desiderio  impazien- 
te. Questa  generazione  non  può  né  vivere 
né  morire  e  l'atteggiamento  dell'ultimo  dei 
suoi  figli  non  è  né  un  camminare  né  uno 
slare,  è  un  pendere  da  una  croce  invisibile. 
Poiché,  nonostante  la  sua  posizione  corrente, 
la  figura  ha  una  forte  architettura  interna; 
la  verticale  impressionante  e  la  potente  o- 
rizzontale  si  ancorano  nello  spazio.  Ogni 
passo  offre  un  aspetto  nuovo;  ora  pare  di  es- 
sere i hi \  anli  al  crollo,  ora  luoino  la  sforzi 
per  alzarsi:  si  alternano  la  disperazione,  la 
rassegnazione  e  1  ultimo  spasimo  duna 
speranza.  Da  lontano  vediamo  un  poco  della 
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^  pena:  da  vicino,  standogli  sotto  il  brac- 
:orgiamo  un  volto  raccapricciante  die- 
tro al  quale,  lontana  nel  fondo,  emerge  una 
mano  che  accusa. 

Dallo  stesso  sentimento  è  uscito  il  Grande 
doloro,  una  figura  di  donna  librantesi  nel 
vuoto,  che  più  volte  è  stata  rimodellata  ma 
che  fino  ad  oggi  non  ha  trovato  la  sua  forma 
definitiva.  Una  figura  di  pietra  sospesa,  il 
più  aspro  contrasto  per  la  possibilità  scul- 
toria, e  tentato  per  l'appunto  da  quello  scul- 
tore per  il  quale  la  fede  nella  materia  per 
anni  e  anni  pareva  esser  il  dogma  più  alto. 
Bisognava  cercare  una  grande  linea  oriz- 
zontale, ma  che  non  desse  l'impressione  di 
una  dura  trave;  la  flessione  di  tutte  le  prin- 
cipali membra,  specialmente  delle  ginoc- 
chia, doveva  dare  alla  figura  il  ritmo  della 
vita  animata.  Il  suo  appoggio  è  formato  dal 
vestito  raccolto  che  empie  le  braccia  e  rac- 
chiude le  gambe.  La  forte  torsione  del  busto, 
dalla  cui  direzione  il  capo  si  scosta,  aumen- 
ta la  momentaneità  deH"atteggiamento;  è 
uno  stendersi  senza  attrito  e  un  muoversi  in 
un  solo  elemento  che  non  offre  ostacoli,  una 
trazione  nello  spazio.  Luce  e  ombra  giocano 
Milla  figura  nello  spazio  offerto  dalle  sue 
numerose  pieghe.  Anche  la  zona  più  scura 
sul  petto  viene  rischiarata,  perché  il  tetto 
formato  dal  braccio  destro  è  forato;  è  runi- 
co vuoto  in  questa  nuvola  cacciata  dal  ven- 
to. Più  sorprendenti  delle  due  vedute  nor- 
mali mimo  gli  aspetti  che  offre  ogni  altro 
punto:  l'irrazionale  degli  scorci  si  comunica 
alla  figura  e  accentua  la  sua  mobilità.  Le 
gambe  diventano  lunghe,  il  ventre  si  rag- 
grinza, la  testa  piena  di  luce  emerge  nel 
l'uido  di  là  da  una  .-palla  rotonda.  Se  il  bu- 
sto -ta  al  disopra  di  noi.  tutte  le  membra  si 
mo  sconnesse  nella  lontananza.  Ora  la 


figura  si  libra  tranquilla,  ora  guizza  come  un 
pesce,  ora  fende  l'aria  come  un  uccello;  es- 
sa ce  e  non  ce  allo  sloso  tempo,  non  è  da 
afferrarsi  né  da  tenere,  e  poi  di  nuovo  si  ri- 
posa pacificamente  come  una  nube  nel  cielo 
serale.  La  terza  figura  di  questa  trilogia,  im- 
maginata anche  essa  nel  bronzo,  è  VUomo 
ardente,  simbolo  dell'irrequieto  spirito  uma- 
no, rappresentazione  corporea  dell'eterno 
Lucifero,  se  si  vuole,  un  autoritratto  spiri- 
tuale dell'artista.  L'energia  indomabile  guiz- 
za in  questa  figura  che  è  diventata  tutta 
fiamma.  Il  suo  stare  è  oscillante  ed  incerto, 
ma  il  desiderio  ardente  verso  l'alto  è  irre- 
sistibile e  fanatico. 

Che  figure  come  questa  vadano,  secondo 
la  malsana  tendenza  del  sentimento  moder- 
no dell'arte,  a  finire  in  qualche  museo  è 
una  grave  delusione  per  Hanak.  Egli  le  ve- 
deva sempre  stanti,  tra  la  folla,  senza  il  so- 
lenne piedistallo  sul  quale  vengono  pre- 
sentati i  monumenti  ufficiali,  ma  piuttosto 
sulla  via  di  una  metropoli,  davanti  alla  Bor- 
sa, a  un  caffè  concerto,  quale  commosso  me- 
mento presso  i  luoghi  nei  quali  la  corrotta 
umanità  rende  omaggio  ai  suoi  idoli. 

Questo  sogno  non  si  è  avverato  per  Ha- 
nak. ma  in  altro  modo  il  destino  ha  soddi- 
sfatto alla  brama  naturale  del  grande  scul- 
tore, cioè  col  parlare  nelle  sue  opere  alla 
generalità  degli  uomini.  In  questi  ultimi  an- 
ni egli  ha  fatto  diversi  monumenti  pubblici. 
Nel  cimitero  centrale  di  Vienna  il  Monu- 
mento dei  morti  in  guerra:  una  costruzione 
colossale  il  cui  lato  principale  è  occupalo  da 
una  figura  patetica  di  donna  nella  sua  im- 
ponente grandezza.  E  la  grande  madre  che 
piange  i  suoi  figli,  falciati  a  migliaia  da  un 
destino  inesorabile.  II  suo  dolore  non  è  un 
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lamento  individuale,  è  una  pena  eroica,  un 
ribellarsi  alla  sofferta  crudeltà  che  dà  l'im- 
pressione di  un  giuramento  di  non  voler  ve- 
dere  una  seconda  volta  un  tal  orrore.  Il 
(i  Non  mai  più  guerre  o  dell'iscrizione  da 
una  formula  pacifista  è  diventato  il  grido 
d'allarme  del  cuore  bonario  dell'artista. 

Bontà  umana  è  pure  l'elemento  dominan- 
te della  fontana  che  Ilanak  ha  fatto  per  1"A- 
silo  infantile  della  città  di  Vienna,  un'isti- 
tuto dove  vengono  ricevuti,  visitati,  soccor- 
si i  bambini  bisognosi  di  ogni  classe.  Il  mo- 
numento è  di  lucido  marmo  bianco  che  pa- 
ri- illuminalo  internamente  dal  sole,  men- 
tre quello  funerario  resta  fosco  di  rozza  are- 


naria. La  fontana  sta  in  un  bacino  nel  cor- 
tile dell'edificio.  Il  suo  motivo  è  costituito 
da  una  grande  figura  femminile  che  ha  ma- 
ternamente raccolto  attorno  a  sé  quattro 
bambini.  Davanti,  il  bambino  mal  sicuro  sui 
piedi  ma  che  si  sente  tranquillo  nel  grem- 
bo della  madre;  a  destra,  una  bambina  fio- 
rente che  dolcemente  si  appoggia  al  braccio 
protettore,  mentre  a  sinistra  il  ragazzo  sulla 
soglia  dell  adolescenza  già  è  in  atto  di  di- 
fesa contro  la  mano  benefica.  Di  dietro  il 
bambino  pauroso  e  abbandonato  che  non 
ha  ancóra  trovato  protezione.  Quel  prin- 
cipio cinetico  che  ruppe  la  frontalità  è 
condotto  qui  al  suo  massimo  sviluppo.  Non 
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>\  ha  una  veduta  particolare.  I  punti  di  vi- 
sta  formano  una  linea  che  circonda  l'opera 
da  tutte  le  parti.  In  fondo  è  un  pensiero  ba- 
o,  un  rinascere  dell'arte  la  cui  tradizio- 
ni- nel  profondo  dell'arte  austriaca. 


L'ultimo  monumento  al  (piale  Hanak  ha 
cooperato  è  il  monumento  della  Repubblica 
a  \  ienna.  Per  questo  egli  ha  fatto,  oltre  la 
costruzione  architettonica,  il  busto  in  bron- 
zo  di   \  ictor   Adler.    Nell'opera   generale   di 
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ANTON   HANAK:  BUSTO  DI  DONNA.  MARMO   (fot.  Sedlmaym) 


Hanak  il  ritratto  uon  ha  avuto  aessuna  par- 
te rilevante.  Una  figura  di  bronzo  dell'ana- 
tomico Zuckerkandl,  nel  cortile  d'onore  del- 
l'Università di  Vienna,  è  concepita  più  rome 
tipo  dell'anatomico    dimostrante    che   come 


rappresentazione  dell'individuo.  Per  la  for- 
za espressiva  dei  gesti,  per  l'accentuata  in- 
tensità dell'animazione,  la  figura  s'avvicina 
ai  Fanatici  e  agli  Innovatori,  il  significato 
dei  quali  abbiamo  imparato  a  conoscere  nel- 


130 


l'opera  di  Ila  naie.  Anche  questo  maestro 
dell'Università  è  un  fanatico  della  sua  con- 
vinzione, un  innovatore  nella  sua  scienza. 
All'epoca  delle  grandi  donne  eroiche  appar- 
tiene una  statua  di  grandezza  più  che  natu- 
rale e  ehe  non  ha  aneóra  trovato  la  sua  ve- 
ste definitiva  in  inalino;  soltanto  una  figura 
secondaria  di  questo  lavoro,  un  busto,  è  sta- 
to  finito,  nel  (piale  i  tratti  individuali  sono 
trasfigurati  e  irrigiditi  nell'ideale.  JNella 
statua  stessa  Ilanak  si  è  affannato  intorno  al 
problema,  quasi  insolubile,  di  elevare  alla 
calma  statuaria  l'instancabile  e  mutevole 
molteplicità  di  una  personalità  tutta  spirilo 
e  slancio.  Più  felice  soluzione  egli  ha  dato 
al  problema  del  ritratto  del  socialista  Adler. 
i  cui  tratti  hanno  reso  possibile  la  fusione 
della  superiorità  intellettuale  e  dell'energia 


clic  trascina.  Olii  la  figura  è  fedelmente 
conservata  e  allo  stesso  tempo  spogliata  dei 
suoi  tratti  individuali;  forse  perché  con  la 
partecipa/ione  intima  al  lavoro  l'artista  ha 
riempilo  la  vaga  figura  del  suo  modello  col 
suo   proprio   temperamento  appassionato. 

Oggi  Ilanak  è  all'apice  della  vita.  Dietro 
a  lui  giace  la  folla  di  staine  che  egli  ha  scol- 
pito; davanti  a  lui,  il  mondo  di  figure  delle 
quali  egli  si  sente  pieno.  Ogni  stimolo  trae 
da  questo  spirito  produttivo  una  fertilità  in- 
finita. Ilo  davanti  centinaia  di  abbozzi  di 
Ilanak  per  un  progettalo  monumento  di 
Gustav  Mahler.  Forse  proprio  in  un  opera 
dedicata  alla  musica  l'artista  darà  perfetta 
espressione  all'intima  segreta  musicalità  di 
questo  popolo  al  quale  egli  tanto  profonda- 
mente è  congiunto. 

Hans  TlETZE. 


COMMENTI 


RODOLFO     LANCIANI.     Per    chi    voglia    dedicarsi 

allo  studio  dotta  Topografia  Romana  due  sono  i  libri  di 
sicuro  aiuto,  anzi  di  base  ad  ogni  ricerca:  Rnins  and 
Excavations  of  Ancient  Rome,  ili  Rodolfo  Lanciarli  e 
Topographie  der  Stadi  Anni  di  Jordan  e  Huelsen,  ambe- 
due purtroppo  scritti  in  lingue  straniere,  ma  il  primo 
da  un  italiano,  anzi  da  un  romano,  nato,  se  non  proprio 
sotto  il  «  euppolone  »,  per  lo  meno  alla  vista  del  mede- 
simo, a  Montecelio,  piccolo  paese  del  Lazio,  ottantadue 
anni  or  sono.  Il  Laudani  scrisse  il  suo  volume  nell'età 
già  matura  e  Io  scrisse  in  inglese,  con  l'intenzione  di 
fare  un'opera  divulgativa  per  i  forestieri;  ma  il  lavoro 
superò  il  suo  scopo,  divenne  una  messe  inesauribile  di 
notizie,  citate  in  modo  conciso,  ma  chiarissimo,  attinte 
non  si  sa  dove,  ma  esaltissime,  preziose  sempre  perché 
non  si  trovano  che  lì.  Egli  infatti  aveva  lavorato  nella 
sua  gioventù  coi  Visconti  e  col  Vespignani,  e  di  que- 
st'ultimo aveva  ereditato  il  ricco  materiali'  bibliografico, 
che,  aggiunto  a  quello  da  lui  stesso  raccolto,  formava 
questa  fonte  sempre  viva  e  sempre  fresca  di  cognizioni 
sulla  topografia  di  Roma.  Ed  ecco  dalla  stessa  fonte 
inesauribile  uscire  altre  opere  davvero  geniali  ionie:  iVeiv 
Tales  of  old  Rome,  Ancient  Rome,  The  golden  Days  i>/ 
the  Renaissance,  e  The  Destniction  of  Ancien!  Rome, 
scritte  con  una  vivacità  di  stile,  una  naturalezza  di  espo- 
sizione,   una    ricchezza    di    idi una    equità    di    giudizi 

che  erano  appunto  i  pregi  singolari  del  grande  ari  lito- 
logo  morto    in    questi   giorni. 


Chi  ha  assistito,  e  purtroppo  occorre  risalire  ad  al- 
cuni anni  indietro,  a  qualche  sua  lezion infe- 
renza, e  più  ancóra  chi  ha  avuto  il  piacere  di  accompa- 
gnarlo nella  Campagna  sa  quanto  -i  apprendeva  dalla  sua 
parola,  corredata  dalla  esperienza  ili  cinquanta  anni  di 
assidua  e  intelligente  assistenza  agli  scavi  di  Roma  in- 
trapresi dal  Governo  Italiano  dopo  il  "711.  dei  quali  scavi 
egli  lasciò  numerose  relazioni  e  commenti  nelle  Notizie 
desili  Scavi,  nel  Bullettino  Archeologico  Comunale  di 
Roma,  e  in  gran  numero  di  riviste  italiani-  e  Straniere.  Ma 
accanto  ai  lavori  di  minor  mole  ecco  sorgere  l'opera  sua 
massima,  la  Torma  l  rbis  Romae,  opera  veramente  co- 
lossale, redatta  nella  scala  di  uno  a  mille,  dove  la  storia 
topografica  della  città  viene  accuratamente  -curiata,  dai 
tempi  più  antichi  lino  ai  nostri  giorni,  con  una  chia- 
rezza senza  pari  e  con  una  evidenza,  anche  agli  occhi  dei 
profani,  che  dimostrano  la  sicurezza  e  la  conoscenza  per- 
fetta della  vasta  materia.  Quarantasei  grandi  fogli,  che 
parlano  come  altrettanti  volumi,  raccolgono  l'immane 
lavoro  di  dieci  anni,  che  solo  egli  poliva  fare,  aiutato 
con  larghezza  di  mezzi  dall' Accademia  dei  Lincei.  \ 
fianco  della  forma  egli  aveva  iniziato  la  pubblicazione 
della  Storia  degli  s<<ni  ili  Roma,  per  illustrare  la  pian- 
ta stessa,  dove  le  date  degli  scavi  e  i  nomi  dei  successivi 
proprietari  dovevano  servire  poi  come  riferimento  al 
lesto.  Quattro  -oli  volumi  sono  usciti  ed  il  quinto  è  ri- 
masto allo  stalo  di  manoscritto,  perché  purtroppo  dopo 
la   guerra  egli   non   trovò  un   editore  che  ne  volesse  prò- 
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;uire  la  stampa.  Ricordo  con  quanto  dolore  ne  par- 
tanto  che  alla  fine  aveva  deciso  di  pubblicarla  a 
irie  spese.  Ma  lo  colse  il  male,  che  aggravato  dalla 
età  non  doveva  più  permettergli  «li  veder  compiuta  l'o- 
pera   sua,   come   >-^li    pensava,    in    olio   volumi. 

Il  Lanciarli  è  stato,  dopo  il  De  Ro>-i.  il  migliore  espo- 
nente, nella  scienza  archeologica,  dal  '70  a  oggi,  di  quel- 
la genialità  e  versatilità  tutta  Ialina,  por  cui  la  sua  at- 
ii\ii.'i  non  -i  è  svolta  in  un  ramo  solamente,  ina.  oltre 
la  topografia,  L'epigrafia  e  le  antichità,  strettamente  con- 
nesse, eiili  -i  è  occupato  d'arte  anello  moderna,  di  storia, 
di  costumi  portando  sempre  contributi  utilissimi  alla  il- 
lustrazione della  ritta  eterna,  ohe  tanto  amò  e  ohe  co- 
nobbe come  nessun  altro.  K  stato  non  solo  un  maestro 
dei  suoi  contemporanei  ma  anehe  delle  future  genera- 
zioni, per  lungo  volgere  di   anni.  li.  L. 

INTORNO  AI.  SOI)OM\.  A  RAFFAELLO  e  alla 
Stanza  della  Segnatura  nel  fascicolo  di  febbraio  1929 
abbiamo  pubblicato  un  articolo  di  \\  art  Axslan,  a  pro- 
posito del  «piale  articolo  e  della  nota  eon  cui  esso  si 
chiudeva,  il  signor  André-Charles  Coppier  ci  scrive: 
<  Veuiìlez  me  permettre  </e  retti fier  la  unte  qui  me  con- 
ferite. ii  la  fin  de  cet  aritele,  inspiri'  ile  mini  trovali  sur 
les  fresques  dn  l  aticnn,  sinon  directement  de  mori 
livre  {'Enigme  de  la  Segnatura.  Cor  fai  fait  mes  démon- 
strattoni   de   Iti   collaboration   evidente   da   Sodoma   dans 

{'Ecole  d'Athèn /   sa   paternité  dn   Parnasse,  du  Ju^ti- 

nien  et  da  soffitto  de  la  e  Segnatura  ».  non  pus  en  juin 
1928,  mais  à  Home  en  avril  1927,  devimi  les  fresques 
mèmes.  à  plusieurs  nrnis.  artistes  comme  moi,  pnis  à 
Paris,  en  mai  1927,  à  plusieurs  membres  ile  YAcadémie 
des  Beaux  Arts,  MM.  Dagnan*Bouveret,  Ernest-Laurent, 
Henri-Martin  qui  ont  approuvé  mes  démonstrations. 
Aussi  te  vous  serais  très  obligé  de  vouloir  bien  rectifier 
hi  date  de  mes  trouvailles  et  celle  de  l'impression  de 
mori  livre,  en  janvier  1928,  quoiqu'il  alt  parti  en  li- 
brairie,  officiellement,  le  I  juin  1928,  Tous  mes  exem- 
plaires  de  presse  étaient  distribués  en  avril  1928.  J'ai 
tronvé  tonte  ime  documentation  importante  relative  aux 
prolégomènes  de  la  Dispute  du  St.  Saerement  et  fai  un 
travail  inalii  de  grande  importante  artistique  sur  les 
origine!  de  la  gravure  de  Marc-.lntoìne  Le  Massacre  des 
[nnocents.   i 

abbiamo  mostrato  al  nostro  collaboratore  questa  let- 
tera. Ecco  la  -uà  risposta:  ti  Poco  male  invero  se  il  la- 
voro del  signor  A.  (di.  Coppier  avesse  realmente  Spi- 
ralo il  mio  articolo  sul  Sodoma  e  su  Raffaello,  comparso 
in  Dedalo,  mi  febbraio  scorso.  Il  mio  articolo  sarebbe 
potuto  apparire,  in  questo  caso,  come  un  tentativo  di 
correggere  alcune  attribuzioni  di  quel  libro;  ili  ridurre 
quel  cumulo  di  nuove  ascrizioni  al  Sodoma,  Monili  e 
quadri  della  vòlta  dilla  Segnatura,  Parnaso,  Giustiniano, 
e  parte  il. -Ila  Scuola  d'Atene)  alla  semplice  esecuzione, 
da  parte  del  Bazzi,  e  nemmeno  questa  per  intero,  di 
due  cartoni  di  Raffaello;  con  l'aggiunta,  in  più.  di  una 
testa  iielln  Disputa  del  Sacramento,  in  un  affresco  cioè 
■  he  il  signor  Coppier  ritiene  operi   integrale  di  Raffael- 


lo. In  tal  easo  la  mia  mancanza,  —  e  non  intenderei 
per  questo  di  renderla  perdonabile,  —  sarebbe  vera- 
mente consistita  in  quel  fingere  di  ignorare  quanto  in- 
vece mi  era  ben  noto.  Deplorevole;  e.  più  che  deplore- 
vole, ingenua.  Le  cose  andarono  invece  ben  diversamen- 
te. Arrivalo  dal  Belgio  a  Parigi  nell'agosto  dello  scorso 
anno  seppi  da  un  amilo,  il  pittore  Francesco  di  Cocco, 
del  volume  scritto  dal  Coppier  e  riuscii,  dopo  averlo 
cercato  invano  in  molle  librerie  del  centro,  a  rintrac- 
ciarlo presso  lo  stesso  editore  Floury.  Esaminalo  il  vo- 
lume, chiesi  (piando  fosse  uscito  e  venni  a  conoscere  al- 
lora la  data,  di  cui  ho  già  fatto  cenno  nell'aggiunta  al 
mio  articolo,  dell'ii  giugno.  Seppi  allora  per  la  prima 
volta  delle  conclusioni  alle  quali  era  giunto  il  signor 
Coppier,  e  immediatamente  ne  scrissi  a  Lei.  Questa  mia 
sollecitudine,  e  l'allarme  suscitato  in  me  da  quella  pub- 
blica/ione mi  pare  testimonianza  più  die  sufficiente,  se 
ce  ne  fosse  bisogno,  della  mia  buona  fede.  Troppo  po- 
co, Io  so,  per  ibi.  asserendo  di  aver  parlato  delle  sue 
scoperte  a  Roma  e  a  Parigi  in  presenza  di  molte  perso- 
ne, già  nell'aprile  e  nel  maggio  del  1927,  crede  di  esser- 
si creato  comodamente  un  margine  cosi  largo  di  pro- 
babilità da  poter  insinuare  dubitosamente  una  quasi  ac- 
cusa di  plagio.  Chiediamo:  con  quale  diritto i*  Di  que- 
ste comunicazioni  orali  affermo,  con  tranquilla  co- 
scienza, di  non  aver  avuto  il  minimo  sentore.  Quanto 
poi  alla  conoscenza  direna  del  libro  non  posso  non  ri- 
levare l'impossibilità,  per  me  e  per  chiunque  non  goda 
dell'intimità  del  signor  Coppier,  di  essere  così  minu- 
tamente informato  delle  vicende  dei  suoi  lavori  prima 
della  loro  pubblicazione  ufficiale.  Tutl'al  più  posso  pren- 
dere atto  della  rettifica,  cosi  notarilmente  precisa,  die 
il  signor  Coppier  fa  al  suo  editore  anticipando  di  una 
settimana,  si  noli,  la  data  della  pubblicazione  del  suo 
libro.  E  non  giova  die  il  signor  Coppier  affermi  d'aver 
distribuito  già  nell'aprile  del  1928  esemplari  per  recen- 
sione, dal  momento  che  a  quella  data  il  mio  articolo 
era  già  pervenuto  nella  redazione  di  Dedalo.  Esaurita 
questa  parte  della  mia  risposta,  mi  preme  di  aggiungere 
che  quell'articolo  non  fu  per  me  la  conclusione  di  uno 
studio  affrettalo.  Arrivai  dapprima  alla  persuasione  che 
i  due  riquadri  coi  Progenitori  e  con  la  Punizione  di 
Mursia  fodero  opera  intera  del  Sodoma,  ma  ne  fui  poi 
dissuaso    da    un    più    allento    esame;    e    questo    avvenne 

un    anno    all'incirca     prima    ch'io    i egna--i     luci     pri- 

ini--iini  mesi  del  192!il  l'articolo  alla  sua  Rivista:  vale 
a  dire  proprio  intorno  a  quell'epoca  in  cui  il  signor 
Coppier  faceva,  come  la  -uà  lettera  mi  apprende,  le  pri- 
me comunicazioni  orali  ai  suoi  amici.  Abbandonai  in 
seguilo  quell'idea,  e  la  ripresi  nell'inverno  del  1927.  col 
risultato  che  si  è  detto.  Chinilo  esprimendo  la  convin- 
zione che  un  esame  sereno  dei  fatti  e  una  lettura  un 
po'  .Utilità  dei  nostri  lavori  varrà  a  persuadere  anche  il 
signor  Coppier  della  totale  indipendenza  dei  suoi  studi 
e  dei  miei;  e  che  la  pur  limitatissima  coincidenza  dei 
no-tri  risultali  ci  sarà  argomento  a  credere  di  non  ave- 
re  erralo   del   tutto.  » 


lu  .1.   Rizzoli  &  t. 
Milano    ■    Via    Broggt.    19 


Direttore     RupotUubiU:     l  fio    Ojetli. 


QUADRI  SENZA  CASA. 


Nel  corso  dei  miei  studi  ho  veduto  di- 
sperdersi molte  raccolte  d  arte.  Alcuni  dei 
dipinti  che  le  formavano,  sono  entrati  in  al- 
tre raccolte  pubbliche  e  private.  Altri  min 
hanno  avuto  questa  fortuna,  e  torse  riposa- 
no tranquilli  in  luoghi  che  non  ine  stato  da- 
to di  scoprire.  Si  aggiunga  che  indio  stesso 
periodo  di  anni  ho  veduto  nelle  inani  dei 
commercianti  d'arte  altre  centinaia  di  qua- 
dri. Per  lo  più  questi  antiquari  si  vendono 
Tini  l'altro  le  opere  darle,  né  sanno  dire  do- 
ve esse  sono  andate  a  finire  o  almeno  non 
piace  loro  di  dedicarsi  a  siffatte  investigazio- 
ni. Essi,  di  regola,  vendono  un  oggetto  col 
più  insigne  battesimo  che  possono,  e  temo- 
no che  i  critici  si  mettano  a  discutere  su 
(pud  battesimo.  La  critica  insomma  turba  le 
placide  acque,  e  sempre  le  turberà  finché  i 
collezionisti  pagheranno  più  il  nome  del  pit- 
tore che  la  pittura.  In  questo  stato  di  cose 
me  sembrato  che  il  miglior  partito  da  pren- 
dere sia  quello  di  pubblicare  qui  questi  qua- 
dri, per  me,  senza  casa,  e  d'invitare  i  pro- 
prietari a  farsi  avanti  per  reclamarli  pubbli- 
camente come  loro;  oppure  per  scrivermi 
così  che  io  possa  includere  anche  questi 
dipinti  negli  elenchi  che  vengo  preparando 
delle  opere  di  tutti  i  pittori  italiani  del  Ri- 
nascimento, salvo,  s'intende,  quelli  minimi 
e  trascurabili. 

In  ogni  modo  io  coglierò  quest'occasione 
per  dire  su  ciascun  dipinto  o  gruppo  di  di- 
pinti, man  mano  che  lo  porrò  sotto  gli  oc- 
chi dei  lettori,  tutto  ciò  che  mi  sembri  di 
qualche  importanza  per  gli  studiosi.  Taluni 
di  questi  artisti  minori  sono  spesso  meglio 
rappresentati  da  simili  trovatelli  e  \agabon- 


di  clic  dalle  opere  sicuramente  accasate  nei 
pubblici  musei  o  indie  collezioni  latte  in 
bulina  fede  dai  privati,  aggiungo  che  tal- 
volta mi  min  dovuto  astenere  dal  compilare 
gli  elenchi  delle  opere  di  questi  minori  per- 
ché per  ora  non  si  conoscono  dipinti  loro 
firmali  o  altrimenti  autenticati  da  documenti 
e   ricordi   COe\  i. 

I  ii  buon  esempio  tra  costoro  è  un  pittore 
umbromarchigiano,  Arcangelo  di  Cola  da 
Camerino,  ricordato  da  documenti  tra  il 
1116  e  il    1428.   F  perciò  comincerò  da  lui. 

Anni  fa  vidi  in  Abingdon  vicino  a  Oxford, 
nella  casa  della  signora  Longland,  un  dittico 
di  lui.  (innato.  Poco  dopo  esso  fu  comprato 
da  un  antiquario.  Sopra  una  delle  due  tavo- 
le era  rappresentata  la  Madonna  tra  sei  an- 
geli (/>«#.  134)  e  siili  altra  la  Crocifissione 
(pag.  135).  La  maniera  del  primo  dipinto  è 
fiorentina,  e  i  tipi  suggeriscono  Ma  solino  e 
Gentile  da  Fabriano,  anzi,  pel  modellato  e 
pel  colore,  più  Gentile  che  Masolino,  come 
se  l'influsso  più  profondo  sia  stato  quello  del 
fabrianese  mentre  l'atmosfera,  il  sentimento, 
la  grazia  languida  restavano  quelli  comuni 
allora  a  tutti  i  maestri  di  transizione  da  Pa- 
rigi a  Praga  e  a  \  alenza,  e  da  queste  capi- 
tali a  piccole  città  come  Fabriano  e  Reca- 
nali  coi  loro  Gentile  e  Pietro,  a  Riofreddo 
col  suo  anonimo  autore  duna  serie  di  affre- 
schi davvero  incantevoli.  La  Grocifissione 
era  invece  nettamente  fiorentina  e  ricordava 
vari  artisti,  da  Nicolò  Gerini  a  Masolino  e 
magari  a  Masaccio. 

Dieciannove  anni  fa  il  Venturi,  pubbli- 
cando questo  dittico,  e  il  de  Nicola  ed  altri 
richiamarono  in  vita  il  ricordo  di  questo  pic- 
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ARCANGELO    F>\    CAMERINO:    MADONNA    F  II  \    SEI    INCELI. 
(,l  V     \l)    ABINGOON,    COLLEZIONE    I.ONGI.AM). 


ARCANGELO    DA    CAMERINO:    LA    CROCIFISSIONE. 
GIÀ    AD    ABINGDON,   COLLEZIONE   LONGLAND. 


ARCANGELO  DA  CAMERINO      MADONNA   FRA  DUI     VNCEL1 
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aki:an<;i;i.o  da  <:amirino:  madonna. 


UIC    \M;LLO    D\     CAMERINO:     MMIOWV.    BEKOEV 


AHI    VNGELO    l>\    I   \MKHI\I)      I   \    VISITAZIONE.    FILADELFIA.    COLLEZIONE    JOHNSON. 


coli)  pittore  dimenticato.  Né  potremmo  noi 
adesso  dirne  di  pira  <li  quello  che  è  stato  det- 
to in  pagine  bene  informate  dal  ^  an  Marie 
nei  suoi  volumi  così  generosamente  e  splen- 
didamente illustrati'1'.  Anche  ho  veduto. 
circa  dieci  anni  or  sono,  un  bellissimo  di- 
pinto iY  arcangelo  attribuito  a  Masolino 
{pag.  136).  Rappresentava  la  .Madonna  tra 
due  angeli,  e  poco  dopo  esso  fu  pubblicato, 
mi  Bollettino  (FArte  del  giugno  1922.  dal 
Colasanti  come  opera  d'Arcangelo:  ma  poi- 
ché quella  rassegna  non  è  diffusa  quanto  do- 
vrebbe e  poiché  di  nuovo  il  dipinto  è  scom- 
parso non  -i  sa  dove,  lo  ripubblico  qui. 
Meno  gentilmente  fiorentina,  e  più  vicina 


al  fresco  e  radioso  Gentile  da  Fabriano  è 
un'altra  pittura  che  incontrai  cinque  anni  fa 
o  giù  di  lì.  Rappresenta  la  Madonna  in  tro- 
no, e  dietro  a  lei  quattro  Angeli  musicanti, 
e  tre  vasi  nel  primo  piano,  quello  di  mezzo 
pieno  di  gigli  (/>«£•  137).  Anche  più  vicina 
a  Gentile,  e  forse  la  più  antica  opera  che 
ci  resta  di  Arcangelo,  è  una  Madonna  che 
era  sul  mercato  circa  otto  anni  fa  (pag.  138). 
(Qualcosa  è  già  fiorentino  nell'atteggiamento 
della  \  ergine  e  forse  anche  nel  rapido  mo- 
vimento del  Bambino,  ma  il  tipo  e  la  tecni- 
ca vengono  da  Gentile.  Sono  questi  tutti  i 
dipinti,  oggi  in  ignote  mani,  i  quali  possono 
ragionevolmente  essere  dati  a  questo  Carne- 
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rinese  discepolo  di  Gentile  ma  infiorentini- 
to. Pure  non  dispiacerà  agli  studiosi  se  ne 
indicherò  qui  pochi  altri  che  a  mio  parere 
sono  anche  suoi  o  almeno  molto  vicini  a  Ini. 
A  Bergen  è  una  Madonna  [pag.  139)  che 
certo  è  di  lui,  sebbene  attribuita  a  un  «  giot- 
tesco fiorentino  del  decimoquarto  secolo.  » 
Questa  tavola,  con  la  sua  Vergine  dagli  occhi 
socchiusi,  dal  dolce  rotondo  volto  latino,  può 
vantarsi  d'essere  il  dipinto  italiano  oggi  più 
vicino  al  Polo  Nord. 


Non  si  può  con  uguale  certezza  dare  al- 
lo stesso  autore  il  trittico  che  è  nella  raccol- 
ta Walters  di  Baltimora  {pag.  III).  Esso  è 
finemente  disegnato,  nitidamente  colorito  e 
d'un  aspetto  assai  poco  comune;  e  chi  l'ha 
dipinto  mostra  d'essere  un  marchigiano  che 
conosce  bene  Masolino.  Esito  ad  attribuire 
quest'opera  ad  Arcangelo,  ma  non  conosco 
nessun  altro  pittore  di  Camerino  o  di  Reca- 
nati (  lasciando  da  parte  San  Severino)  che 
possa  averla  creata. 
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Talvolta  penso  che.  dopo  tutto,  anche  i 
quattro  scompartì  della  predella  nella  col- 
lezione J.  C.  Johnson  di  Filadelfia  potreb- 
bero benissimo  essere  di  Arcangelo.  Qui  mi 
basti  riprodurne  uno.  la  \  isitazione  {pa- 
gina 1  10).  (ili  altri  si  possono  vedere  nel  mio 


ili  Sarebbe  da  burberi  criticare  l'abbondanza  tirile 
illustrazioni  nell'opera  ili  Van  .Mario.  Dobbiamo  anzi 
essergliene  grati-simi.  Non  altrettanto  gradite  sono  sem- 
pre le  >ue  attribuzioni.  Io  infatti  esilo  ad  attribuire  ad 
arcangelo  «li  Cola  la  Madonna  della  raccolta  Southesk 
(Van    Marie    N  III.    pi.    VI),    il     Matrimonio    di    santa    Ca- 


Catalogo  di  quella  raccolta  pubblicato  nel 
\()\'.\  (tavole  12.~>-127).  Allora  non  conoscevo 
di  Arcangelo  il  dittico  Longland  e  dubitavo 
di  attribuirgli  questa  predella.  Dubito  anche 
adesso,  ma  meno  d'allora. 
Settignano,   marzo   1929. 

Bernard  Berenson. 

terina  (ibidem,  fig.  1501.  opera  di  Birri  di  Lorenzo,  la 
Madonna  I  ibidem,  fig.  151)  troppo  monumentale  per 
Arcangelo,  e  anche  l'altra  Madonna  riprodotta  a  pag.  155, 
visibilmente  opera  di  quel  prolifico  artista  chiamato  Nes- 
si! no-di  -Parli  co  la  re. 


TINO  SPECCHIO  VASARIANO. 


In  un  caratteristico  ed  importante  artico- 
li) pubblicato  in  questa  stessa  rivista"1  Lui- 
gi Dami,  indimenticabile  scomparso,  ebbe 
ad  illustrare  un  gruppo  di  interessantissime 
cornici  da  specchio  del  secolo  XVI,  analiz- 
zando con  acuta  originalità  i  tipi  e  i  ino- 
li\i  ornamentali  di  ognuna  di  esse,  e  svi- 
luppandone poi  una  elegante  dissertazione 
sugli  esempi  di  quell'arte  che  ebbe  nel  cin- 
quecento il  suo  maggior  fiore,  e  produsse 
gran  copia  di  quegli  oggetti,  che  erano  di 
uso  e  di  ornamento  insieme,  e  che  diventa- 
rono allora  indispensabili  in  ogni  ambiente 
signorile.  Esempi,  invero,  ormai  rari  e  di- 
menticati, ina  degni  di  studio  e  di  ammira- 
zione pur  appartenendo  essi  ad  un'arte 
minore. 

Mia  loro  fattura  attesero  non  solo  mae- 
stri d  intaglio  e  di  tarsia  ma  spesso  anche 
artisti  veri  e  propri  che,  se  architetti,  ne 
eseguirono  il  disegno,  -e  pittori,  ne  dipinsero 
i  portelli  scorrenti  lateralmente  a  guisa  di 
saracinesca  che  nascondeva  la  luce  dello 
•  Ilio;  forse,  come  ben  notava  il   Dami. 


per  celarne  il  vivo  riflesso  che  avrebbe  por- 
tato una  nota  troppo  cruda  nei  severi  am- 
bienti dell'epoca,  od  anche  per  mettere  al 
riparo  la  spera  dalle  opacature  che  vi  si 
potevano  produrre. 

In  generale  però  il  disegno  loro  era  do- 
vuto a  maestri  di  legname,  molti  dei  (piali, 
erano  in  quell'epoca  anche  architetti;  e  in 
tal  caso  per  lo  più  si  nota  in  quelle  cornici 
un  certo  affastellamento  di  motivi  tratti 
dai  più  vari  elementi  architettonici,  quali 
portali,  porte,  finestre,  tabernacoli. 

Nella  seconda  metà  del  secolo  XYr,  a  giu- 
dicare dagli  esemplari  che  ci  restano,  an- 
che le  spere  murali  avevano  forma  rotonda, 
per  quanto  racchiuse  in  cornici  rettango- 
lari, quasi  sempre  nel  senso  della  larghez- 
za, forse  per  derivazione  dagli  specchi  tre- 
centeschi contenuti  per  lo  più  in  piccole 
cornici  rotonde  d'avorio. 

La  derivazione  ornamentale  degli  intagli 
dai  motivi  architettonici  si  fece  sempre  piò 
accentuata  negli  esempi  che  risalgono  ai  pri- 
mi del  secolo  XVI  e,  con  l'inoltrarsi  del  se- 
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colo  stesso,  specialmente  in  quelli  di  arte  ve- 
neta in  cui  erano  spessissimo  riportale  co- 
lonnette scanalate  o  rotonde. 

\  erso  la  metà  del  secolo  e  con  l'intensifi- 
carsi dell'uso  quegli  oggetti,  annientati  an- 
eli.- di  proporzioni,  vennero  a  prendere  la 
forma  ili  tabernacoli,  forma  troppo  bella, 
completa  e  comoda  per  non  essere  sfruttata 
dai  maestri  di  legname,  alcuni  dei  quali  for- 
se  dovettero  produrre  quasi  in  serie  quelle 
cornici  «la  specchio,  a  scapito  della  finezza 
<-   ili'll  originalità. 

Provano  questa  derivazione  l'esattezza 
quasi  meticolosa  con  cui  è  spesso  riprodot- 
ta la  forma  di  quei  tabernacoli,  ed  anche 
le  tot  ine  alate  di  angioli  e  di  cherubini  che 
di  frequente  sono  intagliate  in  quelle  cornici. 

E  se  in  esse,  verso  la  metà  del  cinquecen- 
to r  dopo,  subentrarono  agli  elementi  sacri 
mascheroni,  trofei  ed  animali  fantastici,  la 
cornice  mantenne  per  qualche  decennio  la 
forma  di  tabernacolo;  e  solo  con  la  diffusio- 
ne e  il  trionfo  dell'arte  vasariana  a  Firenze 
riebbe  motivi  di  vera  e  propria  architettura, 
anche  perché  i  disegni  molto  spesso  erano 
dovuti  ad  architetti  a  cui  si  debbono  esem- 
plari elegantissimi,  sia  per  il  loro  insieme, 
sia  per  la  bellezza  degli  intagli,  delle  tarsie 
e  delle   pitture   dei   portelli. 

Kari  però  sono  i  pezzi  di  quel  genere  ar- 
r i \  a t i  fino  a  noi  e.  qua?i  sempre,  molto  de- 
teriorati: tuttavia  servono  a  darci  un'idea 
abbastanza  esatta  di  quel  tipo  di  arte.  Grup- 
po importante  formano  quelli  illustrati  da 
Luigi  Dami:  pure  sebbene  fra  essi  fosse- 
ro esemplari  molto  interessanti,  ve  ne  man- 
cava uno  completo,  che  avesse  cioè,  oltre  ad 
una  vera  e  propria  unità  ed  originalità  di 
segno,  finezza  d'intaglio  ed  il  portello  ric- 


camente dipinto,  (piale  è  quello,  che  qui 
pubblico,  del  Museo  di  Arezzo. 

In  esso  non  la  forma  di  quei  frammenti 
o  particolari  architettonici  da  cui  fu  preso 
qualche  volta  lo  spunto:  non  quella  del 
tabernacolo,  a  cui  si  ispirarono  tanti  inta- 
gliatori. Gli  elementi  decorativi  ed  archi- 
tettonici del  tempo  vi  sono  stati  invece  fusi 
in  un  insieme  elegante,  armonico  ed  ori- 
ginale. 

In  alto  quella  cornice  ha  una  cimasa  a 
doppio  arco  spezzato,  di  puro  motivo  cin- 
quecentesco e  vasariano,  le  cui  parti  sono 
saldate  da  un  mascherone  di  grande  origi- 
nalità. Le  loro  baccellature  sono  sostenute 
da  due  zampe  leonine,  somiglianti  a  quelle 
immancabili  dei  cassoni  dell'epoca,  e  che 
le  raccordano  con  il  listello  piano  che  sor- 
monta la  sottostante  cornice;  nella  sommità 
si  vedono  due  faci  che  forse  rompono  un 
pò  troppo  la  linea  elegante  dei  due  archet- 
ti, ma  che  ne  attenuano  il  carattere  archi- 
tettonico. 

Ornano  la  cornice  sotto  la  cimasa  ovoli 
stilizzati,  baccellature  scavate  con  riporti  a 
doppia  lingua  e  una  fila  di  perle:  motivi 
assai  comuni,  ma  eseguiti  elegantemente  e 
alla  brava  e  perciò  in  qualche  modo  alte- 
rati, diversi  da  quelli  comunemente  in  uso, 
e  variati  con  tocchi  di  colore  e  con  dorature. 

Due  putti  fantastici  alali  con  un  cuscino 
sul  capo,  terminanti  nella  parte  inferiore 
ad  erma  con  piede  di  leone,  servono  da  te- 
lamoni ai  lati  del  quadro  centrale  che  rac- 
chiudi- la  luce  dello  specchio,  ancóra  oggi 
quella  originale  di  acciaio  grosso  un  dito, 
coperta  da  una  valva  scorrente  lateralmen- 
te. In  questa,  entro  un  ovale  raccordato  ne- 
gli  angoli   al    quadro   con    quattro   foglie   di 
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acanto,  di  reminiscenza  gotica  ma  elegante- 
mente ingentilite,  è  dipinta  una  figura  sim- 
bolica di  donna  nuda,  coperta  solo  in  parte 
da  un  candido  e  trasparente  velo,  che  sie- 
de su  un  globo  mirandosi  in  uno  specchio 
a  mano  che  tiene  con  la  destra  :  intorno  al 
polso  sinistro  ha  attorcigliato  un  aspide. 

Questa    figurazione,    che    probabilmente 
vuol    significare    «  la    Vanità    che    signoreg- 


gia il  mondo  i>.  è  appropriata  all'epoca  dello 
specchio,  quando  il  simbolismo  e  l'erudi- 
zione erano  sola  guida  ai  pittori  e  la  loro 
fantasia  veniva  imbrigliata  dai  dotti  lette- 
rati che  fornivano  i  soggetti  e  le  invenzioni. 
Un  giro  di  perle  ed  una  cornice  a  kyma 
ionico  perfettamente  eseguita  sono  intorno 
al  quadro  terminante  a  T.  nella  cui  parte 
superiore   è    al    centro   una    testina   alata    di 
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i  herubino,  reminiscenza  decorativa  dei  ta- 
bernacoli  che  avevano  ricopiato  con  tanta 
fedeltà  e  con  tanta  insistenza  i  maestri  di 
Legname  della  prima  metà  del  cinquecento, 
posta  però  qui  a  sorreggere  un  festone  pan- 
neggiato ed  a  rompere  la  semplice  decora- 
zione a  listello. 

In  basso  Io  specchio  non  termina  con  la 
triangolare  base  dei  tabernacoli,  ma  a  for- 
ma di  cassa  baccellata  senza  piedi,  con  uno 
stemma  nel  centro,  un  panno  ricadente  in 
triplice  festone  ed  ai  lati  «Ine  testine  scar- 


migliate di  putti  a  faccia  di  negroide. 

Ottima  è  la  conservazione  di  questo  pez- 
zo,  armonico   e   geniale   I  insieme. 

Il  disegno  non  fu  certo  dovuto  ad  un  sem- 
plice maestro  di  legname,  ma  ad  mi  artista, 
pittore  ed  architetto  dei  più  fini.  Chi? 

Un  nome  viene  sùbito  alla  bocca:  Vasari. 

Già  il  Dami  nel  suo  studio  citalo  non  ave- 
va esitato  a  stabilire  il  diretto  influsso  va- 
sariano  sugli  specchi  della  metà  circa  del 
cinquecento  da  lui  illustrati,  influsso  che, 
mentre  imponenti   opere   si    costruivano   in 
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Firenze  sotto  la  direzione  dell'architetto 
aretino  (  importantissime  la  fabbrica  degli 
l  fiìzi  e  i  quartieri  monumentali  di  Palaz- 
zo Vecchio),  non  poteva  non  farsi  sentire 
anche  nelle  varie  opere  d'arte  applicata  che 
producevano  in  gran  copia  le  botteghe  fio- 
rentine dell'epoca.  Queste  erano  dotate  di 
una  abilissima  maestranza  e  di  capi  d'arte 
veramente  insigni  tanto  Dell'intagliare  che 
nel  disegnare;  maestri  e  maestranze  inoltre 
che  nella  loro  maggioranza  non  solo  erano 
a  contatto  col  \  asari,  ma  erano  a  sua  di- 
sposizione  per  i   lavori   che   senza   posa   gli 


commetteva  Cosimo  I. 

Per  noi  la  cornice  di  questo  specchio  è 
perfettamente  vasariana  e  non  solo  per  de- 
rivazione, che  a  nostro  avviso  il  \  asari  stes- 
so ne  ha  eseguilo  il  disegno,  avendone  gli 
elementi  architettonici  e  decorativi  e  tutto 
il  complesso  il  valore  addirittura  di  una  fir- 
ma. Inoltre  anche  la  figura  della  valva  è  at- 
tribuibile al  Vasari. 

Certo  in  essa  si  riscontra  quella  maniera 
un  po'  più  leccata  che  ebbero  artisti  Mini 
contemporanei  ed  a  lui  vicinissimi  come  il 
Salviati  ed  anche  qualche  suo  scolaro:  tut- 
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tavia.  volendo  faro  qualche  confronto,  or- 
curro  fermarsi  non  alle  grandi  pitture  mu- 
rali e  decorative  o  ai  quadroni  esegniti  con 
lauta  bravura  e  velocità  dal  \  asari  aiu- 
tato da  una  miriade  di  collaboratori,  ma  a 
ciucile  figurine  che  anch'egli  seppe  dipin- 
gere, ben  raramente  è  vero,  indie  piccole 
opere  che  era  costretto  ad  eseguire  per  ca- 
priccio o  per  commissione  di  principi  o  di 
mecenati,  e  in  cui  si  riscontrano  una  manie- 
ra ed  una  finezza  d'esecuzione  rare  nelle 
sue  opere  di  gran  mole. 

Basta  paragonare  i  quadri  piccoli  del  suo 
altare  sepolcrale  della  Badia  di  Arezzo,  le 
pitture  della  sua  casa  aretina  e  i  quadretti 
dello  studiolo  del  principe  Francesco  con 
altre  sue  pitture  di  maggior  mole,  per  ve- 
dere gli  sbalzi  e  le  differenze  della  maniera 
vasariana. 

Del  resto  le  membra  polpute  e  carnose 
eseguite  con  toni  caldi  di  colore,  la  tecnica 
di  quella  pittura,  il  viso  della  figura  di  tipo 
prettamente  vasariano,  la  rappresentazione 
ed  il  genere  simbolico  del  soggetto  (  il  \  a- 
sari  era  in  stretto  contatto  con  Don  Vincen- 
zo Borghini  e  Cosimo  Bartoli  che  gli  for- 
nivano a  getto  continue  invenzioni  per  fi- 
gure allegoriche  tanto  a  lui  care)'2'  ci  con- 
fermano   in    quella    attribuzione. 

\  proposito  di  questa  ha  anche  partico- 
lare importanza  la  provenienza  di  quello 
specchio.  Ksso  era  conservato  infatti  nel 
Museo  aretino  che  in  origine  apparteneva 
alla  famiglia  Bacìi.  È  questo  un  particolare 
notevole  perché  molti  oggetti  d"  arte,  che 
erano  nella  casa  \  asari  di  \rezzo.  finirono 
in  possesso  della  famiglia  Baeei,  sia  con  la 
parte  dell'eredità  di  Giorgio  Vasari  avuta 
sua  moglie  Nicolosa  che  era  appunto  mia 


Bacci,  sia.  allorché  la  casa  Vasari  venne 
alienata  dalla  Fraternità  dei  Laici  di  Arez- 
zo cui  era  toccata  in  eredità,  avendo  i  Bacci, 
che  erano  collezionisti  e  avevano  un  bel 
Museo  di  famiglia,  acquistato  la  suppellet- 
tile artistica  più  preziosa  della  casa  Vasari. 
]\e  è  prova  il  fatto,  per  esempio,  che  an- 
che la  testa  di  Galba,  terracotta  di  Andrea 
Sansovino  l3l„  che  il  Vasari  ci  dice  nelle  \  ite 
essere  stata  nella  sua  casa  di  Arezzo,  era 
finita  nel  Museo  Bacci,  poi  acquistato  dalla 
Fraternità  dei  Laici. 

Dello  specchio  però  non  abbiamo  tro- 
vato traccia  negl'inventari  della  suppellet- 
tile di  quella  casa;  ma  è  vero  altresì  che 
anche  della  terracotta  sansoviniana.  che  il 
Vasari  stesso  ci  dice  che  si  trovava  nella 
sala  della  sua  abitazione  aretina,  gl'inven- 
tari  non  parlano. 

E  se  ad  alcuno  potrà  parer  difficile  che  il 
Vasari,  uso  ad  opere  grandiose,  si  adattasse 
a  dipingere  un'opera  simile,  e  questo  vor- 
rebbe dire  non  conoscere  gli  usi  del  tempo 
in  cui  anche  sommi  artisti  dipingevano,  o 
per  interesse  o  per  accontentare  illustri  com- 
mittenti, anche  umili  cose  (non  fu  pittore 
di  barde  da  cavalli  anche  Leonardo?),  di- 
remo che  anche  le  «  Ricordanze  »  del  Va- 
sari ci  provano  che  anch'egli  attese  alla  pit- 
tura di   porti  Ili  da   specchi  '4I. 

Inoltre  è  di  qualche  interesse  paragonare 
il  disegno  dello  specchio  aretino  con  (pulii 
molto  somiglianti  che  incorniciano  le  imma- 
gini degli  artisti  poste  nella  seconda  edi- 
zione delle  ((  Vite  »,  certo  forniti  dal  Vasari 
stesso  a  Cristofano  Lederer,  detto  il  Corio- 
lano.   che   li    incise   poi   in   legno. 

A  parto  le  nostre  osservazioni  nei  riguar- 
di dell'attribuzione  e  della  provenienza  di 


i  ta 


quello  specchio  (da  noi  fatto  oggi  tornare 
alla  finizione  ornamentale  nella  saletta  del- 
l'Orfeo della  casa  \  asari,  togliendolo  dalla 
limita   vetrina  del  Museo   di   Arezzo    in   cui 


ili  1.1  [GJ  DAMI,  Cornici  da  specchio  mi  cinque- 
cento,   in    0  Dedalo  »    Anne    I,    p     2o!>    e    segg. 

I2l  Cfr.  A.  DEL  VITA,  /.<>  Zibaldone  di  (.tornio  la- 
sari,    nella    Rivista    «  Il    Vasari  »,    Annata    l"27-2  I. 

(3)  A.  DEL  VITA,  /'i  una  ceramica  dì  Andrea  San- 
tolina, ut-I  «  Bollettino  d'Arte  ».  gennaio-aprile  1919. 

ili  A  v.  26  del  Codice  contfiifntf  lf  Ricordanze  dì 
Giorgio  Vasari  (conservato  nell'Archivio  vasariano  di 
Arezzo,   pubblicalo   a    cura   di   A.   DEL   VITA   ufi    «  Va- 


erà conservalo),  esso  è  da  considerarsi  il  più 
bell'esempio  di  (pici  genere  di  arie  che  ebbe 
nel  cinquecento  a  Firenze  il  suo  maggiore 
s\  iluppo. 

A.LESS  VNDRO    DEL    \  ITA. 


sari  »,  Annata  I.  fasi-.  1-3)  è  il  seguente  ricorda  del 
Biografo:  <  Bicordo  come  (pie. lo  anno  si  fecie  al  Si- 
gnor Montalvo  cameriere  di  Sua  Eccellentia...  un'asse 
per  una  spera  drentovi  figurine  che  se  gli  donò.  »  E  al- 
trove (e.  5  v.l:  «  Ricordo  come  adi  II  di  Maggio  1533 
Antonio  Vechiettj  Cittadino  Fiorentino  mi  allogò  a  fare 
una  Asse  da  spera  drentovj  le  Gratie  dipinta  a  oljo  per 
prezzo  di  scudi  dna  (piali  l'ecie  mercato  di  ciò  il  Carota 
intagliatore   cioè   scudi    2  »    i  iliid.   p.    18). 


UN  NUOVO  CAPITOLO  NELLA  STORIA 
DELLA  MAIOLICA  ITALIANA. 


Negli  irrequieti  ozi  che  l'amena  villa  Spa- 
da, ora  Ginanni, a  dieci  chilometri  da  Faenza 
e  a  «  quattro  tratte  d'arco  da  Brisighella  >> 
mi  ha  offerti  l'estate  scorsa,  ho  avuto  la  gioia 
di  trovare  un  vago  cimelio  dell'antica  maio- 
lica italiana. 

E  la  fortuna  mi  ha  così  assistito,  che  sul 
luogo  stesso  la  prof.  Tina  Marchetti,  arti- 
sta diligentissima,  me  ne  ha  favorito  la  ri- 
produzione a  colori  e  in  nero  con  pronta 
cortesia. 

Si  tratta  di  un  pavimento  maiolicato  che 
ora  decora  il  piano  della  sacra  mensa  nel 
sacello  privalo  della  Villa  :  certamente  col- 
locato in  quel  luogo  tardivamente,  per  con- 
servarlo almeno  in  parte,  come  dimostra 
l'opera  muraria  frettolosa,  e  purtroppo  non 
completo.  Delle  dimensioni  di  cm.  115X50, 
esso  è  formato  di  trentadue  piastrelle  qua- 
drate (  non  comprese  quelle  mancanti)  aven- 
ti il  lato  ciascuna  di  cm.  11,50,  di  terracotta 
smaltata  e  dipinta  a  cellule  autonome,  non 


comprendendo  nel  numero  un  tratto  del 
contorno  disposto  alla  meglio  in  Ila  sola 
parte  che  aderisce  al  muro  di  fondo,  e  for- 
mato di  mattoncelli  rettangolari  larghi  cm.  5, 
ma  di  varia  dimensione  nel  senso  della  lun- 
ghezza: che  è  una  nuova  prova  dell'avve- 
nuta remozione  del  pavimento  dal  luogo  ori- 
ginario e  della  sua  sistemazione  sommaria 
dove  lo   trovai. 

Il  lavoro,  non  ve  dubbio,  lu  fatto  per 
una  famiglia  cospicua  e  avente  più  cospicue 
relazioni.  Le  piastrelle  che  ancóra  restano 
portano  india  maggior  parte  (21  su  .V2)  no- 
te araldiche,  e  di  queste  ancóra  ben  dodici 
si  riferiscono  ad  alti  dignitari  ecclesiastici l1'. 
nove  a  quattro  famiglie  nobili  '-'.  le  altre 
sono  di  puro  ornato  a  paesi  o  ad  animali; 
come  di  fantasia  è  il  contorno  generale,  di 
quid  tipo  che  suol  chiamarsi  a  grotteschi,  ma 
più  propriamente  del  genere  da  dirsi  a  raf- 
faellesche, introdotto  a  metà  del  sec.  X\  I 
nel   repertorio   ornamentale   della   maiolica. 
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benché  qui  ormai  il  tempo  abbia  sfibrato  le 
vaghe  teorie  di  ornati  che  più  propriamente 
vediamo  nel  bel  rifiorire  di  quello  stile, 
quando,  dalle  officine  urbinati  dei  Fontana 
(dal  1560  al  1580)  e,  già  un  po'  disfatte,  da 
quelle  più  tarde  dei  Patanazzi.  le  fabbriche 
di  l  rbino  e  quelle  che  ne  erano  dominate 
diffondevano  con  ricchezza  di  smalti  i  deli- 
cati e  bizzarri  motivi  desunti  dalle  orna- 
mentazioni che  Raffaello  e  i  suoi  avevano 
disteso  per  le  Loggie  Vaticane  e  che  le  inci- 
sioni dei  maestri  propagatori  delle  opere  di 
quella  scuola  mandavano  per  ogni  dove. 
Sottoponendo  ad  esame  questi  elementi,  an- 
che  senza  a\er  la  pretesa  di  ((leggere»  tutte 
le  armi  nobiliari,  troviamo  sùbito,  collocata 
mi  punto  centrale  del  pavimento,  la  matto- 
nella che  [iorta  dipinto  lo  stemma  di  un 
pontefice.  La  figura  araldica  è  incontrover- 
tibile: si  tratta  dell'arma  di  Camillo  Bor- 
ghese,  elevato  al  soglio  papale,  col  nome  di 
Paolo  \.  nel  160.")  e  regnante  fino  al  1621; 
'il    essa    in    pari    tempo    ci    offre    in    quegli 


anni  gli  estremi  della  datazione  dell'opera. 

Come  e  perché  il  vago  pavimento  maioli- 
cale sia  finito  nella  cappella,  d'epoca  assai 
più  tarda  almeno  nell'attuale  forma,  della 
\  illa  Spada,  né  io  so,  né  le  cortesi  ricerche 
fatte  dall'avvocato  Pietro  Poncini  di  Roma 
per  ordine  del  Principe  Spada  Potenziani 
negli  archivi  familiari  colà  esistenti  ci  bau 
dato  di  conoscere.  Nulla  meno  esso  porta  lo 
scudo  partito  delle  famiglie  Spada  e  Vespi- 
gnani.  congiunte  in  matrimonio  a  metà  del 
secolo  XVI.  Che  appartenesse  dunque  alla 
Villa  è  da  mettere  fuor  di  dubbio,  ed  anzi  in 
assai  più  vasta  forma;  ciò  che  rimane  è  scam- 
pato dalle  successive  opere  di  ampliamento 
e  ristauro  che  quell'insigne  edificio  subì  nei 
tempi,  per  finire  ad  ornamento  della  chiesina. 

E  quanto  alla  \  illa.  è  ben  altrettanto  cer- 
to che  essa  fu  costruita  «  a  foggia  di  ben 
munito  castello...  a  quattro  tratte  d'arco  da 
Brisighella  »  da  quel  Paolo  Spada  che  è 
una  delle  figure  più  caratteristiche  della  Ro- 
magna fra  il  cinque  e  il  seicento.   Figlio  di 


MATTONELLA    MAIOLN    \T  \    NELLA    CAPPELLA    III    Vili, A 

sruiv  i-iti  s^<  >  iiHiMi.m  li  \    l'in  mi  mi.  v.«". 
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un  Giacomo  Spada.  -  marito  appunto  di 
una  Isotta  dei  Vespignani  il  cui  stemma  ve- 
diamo congiunto  a  quello  del  consorte,  — 
commissario  di  guerra  dell'esercito  pontifi- 
cio sotto  la  Mirandola  e  protetto  da  Seba- 
stiano Rutilone  Vicetesoriere.  -  altissimo 
ufficio,  allora.  -  di  Romagna,  conseguì  da 
costui  favori  tali,  specie  al  momento  ili 
provvedere  grani  per  il  Concilio  di  Trento 
(  1566),  da  arricchire  grandemente. 

E  le  sue  dovizie  divennero  sterminate  per 
opera  del  fratello  Orazio  e  più  ancóra  con 
la  successione,  che  egli  ebbe,  del  Rutilone 
nella  Tesoreria  di  Romagna,  sì  da  attirarsi 
poi  i  sospetti  e  le  ire  di  Sisto  \  che  lo  rin- 
eliinse  persino  in  Castello,  dalle  cui  segrete 
non  potè  uscire  che  con  lo  sborso  di  dieci- 
mila ducati.  Da  tre  mogli  avute,  molti  furo- 
no i  figliuoli  (è  celebre  quel  Bernardino,  le- 
gato pontificio,  fra  altri  luoghi,  in  Francia, 
poi  cardinale  e  legato  di  Bologna,  immorta- 
lato dai  vaghi  ritratti  che  ne  fecero  il  Guer- 
rino e  Guido  Reni,  ora  a  Palazzo  Spada  in 
Roma);  e  fra  essi  va  notato,  per  noi.  Fran- 
cesco,  nato    nel   1Ó93.    che    ebbe    titolo    di 


Marchese  dell'Impero  e  da  cui  nacque  quel- 
l'Orazio che,  col  nome  di  Marchese  di  Ca- 
stel Viscardo,  formò  con  la  moglie  .Maria 
Veralli  il  ramo  romano  della  famiglia  Spa- 
da. Il  Marchese  Francesco  (1593-1643)  fe- 
ce appunto  «  rinnovare  la  villa  di  Brisi- 
ghella.  variala  dalla  prima  forma  fatta  dal 
Signor  Paolo  suo  Padre  >>  a  mezzo  dell  ar- 
chitetto Ercole  Ficchi,  che  ci  lasciò  la  pian- 
ta dell'edificio,  ora  nell'archivio  dei  Princi- 
pi Spada  di  Roma;  e  fu  in  quell'occasione, 
oso  dire  senza  dubbio,  che  qualche  sala  del- 
la villa  ebbe  la  pavimentazione  in  maiolica, 
i  cui  resti  decorano  ora  il  sacello.  Come  da- 
to cronologico,  lo  stemma  del  Papa  Borghe- 
se (1605-1621)  fa  stato. 

A  un  primo  aspetto  lo  stile  e  la  tavolozza 
che  il  maiolicaro  impiegò,  assai  vaghi  del 
resto,  a  ornare  il  suo  lavoro  si  palesano  di 
influenza  urbinate.  Nessuna  mera\  iglia.  to- 
sto che  si  rifletta  che  tutta  la  storia  della 
maiolica  italiana  del  X\  I  secolo  si  può  rias- 
sumere a  grandi  linee,  --  escluse  la  produ- 
zione di   tecniche  eccezionali   a   riflessi   e  a 
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MATTONELLA    POLICROMA    IH    VILLA    SPADA    i»\    IO    STEMMA 
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MATTONELLA    POLICROMA     IH    \lll\    SPADA    COM 
I  II    ~1I  MM  \    III    PAPA    PAOLO    V. 


MATTONELLA    POLICROMA    DI    VILLA    SPADA    e  ll\    LO    STEMMA 
IH  I     (  ORDINALE   CICOGNA. 


MATTONELLA    POLICROMA    DI   VILLA    SPADA    CON    LA   STEMMA 
PULA   FAMIGLIA   MCOLUCCI   DI   FAENZA. 


MATTONELLA    POLICROMA    DI    VILLA   SPADA  CON    LO   STEMMA 
DEL    CARDINALE    BAND1NI.    Ile  MCI    IH     ROMAGNA 


mmiiimii.v    POLICROMA    1)1    MI.I.V    SPADA    CON    in    nini 


NI  VIMINI  II. \  l'Olii  UHM  \  HI  Ml.l.x  Sl'\l>\  (OS  II)  >TIMM\ 
DEL  CARDINALE  SPINOLA.  ORAZIO  SPINOLA  II  VICELECATO 
PONTIFICIO    IN    BOLOGNA    NEL    1598. 


MATTONELLA    l'Olii  II()\H    DI    VILLA    SPADA   CON    INO   STEMMA    PRELATIZIO. 


M  Minsi  I  l.\    l'in  le  HO  NI  \    ni:  s  imi  s  i  \ VILLA   SPADA 


lustro  ili  altre  oflìcine.      -  in  una  speeie  di 
gara  fra  il  precedente  tipo  faentino  e  quello 


susseguente  urbinate. 


Col  1535  la  scuola  di  l  rbino  prende  de- 
cisamente il  sopravvento  e  lo  mantiene  per 
lunghi  anni,  dapprima  per  gli  insegnamenti 
di  quel  mago  che  risponde  al  nome  di  Ni- 
eolò  IVIlipario  da  Casteldurante,  che  lavorò 
in  I  rhino  stessa  e  vi  fuse  le  due  scuole  con 
I  arriechire  la  tavolozza  di  Faenza  dei  co- 
lori che  saranno  poi  resi  ancor  più  intensi 
da  I  rbino;  poscia  per  L'opera  dell'officina 
dei  Fontana,  che  dal  IVIlipario  discende 
per  sangue  e  per  opere  e  che  portò  al  cul- 
mine e  poi  alla  decadenza  la  ricca  abbon- 
dante pittura  figurata  su  invetriatura  stan- 
nifera che  »i  suol  chiamare  col  nome  gene- 
rico <l!   (i  istoriati  ». 


I  faentini  si  ripresero  più  tardi,  costituen- 
do anzi  una  efficacissima  scuola  <(  compen- 
diaria ii  negli  ultimi  decenni  del  secolo  XVI 
la  quale,  pur  adottando  la  maniera  delle  raf- 
faellesche desunte  dalle  Loggie,  con  uno  sti- 
le più  sciolto  e  più  vivace  abbassò  i  gialli 
troppo  sonori  della  gamma  coloristica  di  Ur- 
bino a  un  tono  generale  più  piacevole,  con 
sapiente  impiego  di  turchini  e  di  verdi,  e 
ridusse  Tornato  ad  una  espressione  briosa 
e   sintetica. 

don  (piale  sottile  vaghezza,  con  (piale  ra- 
pida efficacia,  con  (piale  sentimento  raffina- 
to abbiano  prodotto  servizi  e  «credenze» 
di  uso  giornaliero  non  è  a  dirsi  '•".  e  i  nomi 
di  Leonardo  Mettisi  (detto  e  firmantesi 
<<  Don  Fino»),  di  Maestro  \irgiliolto  (Cala- 
nielli,  celebrato  dal  Piccolpasso,  che  conver- 


\l  miiM  FI. 1.1    l'Ol.lt  HOMI    NEL    CONTOHNO    mi     PAVIMENTO    MAIOLICATO    DI    XII  IX    >r\l)\. 


rà  presto  vedere,  ron  più  degna  messe  di  da- 
ti, eccellente  pittore,  tale  da  gareggiare  co- 
gli Urbinati)  e  di  Domenico  Pirotti.  fra  al- 
tri, van  citati  ad  esempio. 

Più  buio  è  il  periodo  successivo  agli  ulti- 
mi tempi  del  secolo  XVI,  fino  almeno  al 
1693.  nel  quale  anno  la  casa  dei  conti  Fer- 
niani.  con  una  munificenza,  un  senso  di  me- 
cenatismo e  un  amor  di  luogo  paragonabile 
a  quello  che  ebbero  poi  i  Ginori,  acquistò  la 
fabbrica  detta  dei  Giorgioni  (apparteneva 
ad  Artemisia  Tonducci  Grossi)  e  la  con- 
dusse fino  ai  giorni  nostri.  Non  che  man- 
chino i  documenti,  anzi  ve  ne  né  troppi; 
e  in  nota  pongo  alcuni  dei  tanti  nomi  che  si 
trovano  negli  archivi'11;  scarseggiano  piut- 
tosto  o   non    sono   stati    identificati    i    monu- 


menti che  possano  servire  di  raffronto. 

Ed  ecco  ad  un  tratto  che  questo  pavimen- 
to della  Villa  Spada,  datato  dal  1605  al 
1621,  con  gli  stemmi  degli  Spada  e  dei  no- 
bili Nicolucci  (casate  di  Faenza  e  dei  suoi 
contorni),  ci  dà  modo  di  studiare  e  ammirare 
l'operosità    delle    officine,  sono    molte, 

moltissime,    ancóra,  che    operarono    a 

Faenza   almeno   nel   primo  quarto  del   "600. 

Impossibile  dire  (piale  di  esse  abbia  pro- 
dotto il  cimelio  di  Brisighella.  Nnllameno 
vi  ammiriamo  quell'agile  mano  che  discen- 
de appunto  dalla  «  scuola  compendiaria  » 
del  tardo  cinquecento  (come  ci  dimostra  il 
tipico  (i  putto  >)  da  paragonarsi  con  quelli 
dipinti  dai  citati  maestri)  {pag.  156),  quella 
sobrietà  di  colori,  che  non  è  povertà  ma  gu- 
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sto.  quella  (i  curiosa  felicitai  >>  che  trae  da 
un  ino!  i\ 'Uh.  ila  una  nota  araldica,  da  un 
contorno  delicato  il  mudo  di  far  opera 
darle. 

Il  pavimento  inoltre  consente  di  datare 
e  di  classificare  la  produzione  simile  e  sino- 
ra  dubbia,  come,  ad  esempio,  alcuni  oggetti 
conservati  nel  Museo  delle  Ceramiche  «li 
Faenza,  anzitutto  una  mezza  mattonella,  da 
me  stesso  scavata  nel  cortile  dell  ex-convento 
di  san  Maglorio  do\e  ha  sede  il  Museo.  a>.n- 
lutamente  identica  come  ornalo,  come  lec- 
ca    lai     bello    -malto    lucente    e    spesso    lo 


stagno  dà  una  levigatezza  di  velluto  deli- 
ziosa) e  come  figurazione  (pag.  /<>/):  un 
grande  piatto  con  lo  stemma  della  famiglia 
faentina  dei  Budi,  racchiuso  dalle  slesse 
raffaellesche  che  contornano  il  pavimento; 
una  coppa  a  manichi  decorata  dentro  e  Ino- 
ri, con  resterno  stemmato  e  ornalo  dalle 
stesse  raffaellesche  ;  infine,  un  piattello  che 
figura  una  scapigliata  cometa  portante  sulla 
vasta  coda  un  uccello  con  I  olivo,  l'uà  co- 
meta  dei    primi   del   '600? 

Credo  che  senza  troppa  fantasia    sì  possa 
identificare    in    quella    che.   apparsa   maesto- 
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GRANDE    PIATTO    POLICROMO    CON-    1.0    STEMMA 
DELLA      FAMIGLIA     BI  DI     DI     FAENZA.     FAENZA. 

MI  - Il      l  I  K  \MI(  HE. 


PIATTELLO  CON  LA  RAPPRESENTAZIONE  DELLA 
COMETA  DELL'ANNO  160T.  FAENZA.  MUSEO  DEL- 
IE   CERAMICHE. 


samente  nel  1607  in  forma  assai  più  vistosa 
di  quanto  vedemmo  noi  stessi  nel  cielo  del 
L910,  fu  battezzata  nel  1682  col  proprio  no- 
me dall'astronomo  inglese  Halley.  L'uccelli- 
no con  la  palma  d  ulivo  potrebbe  allora  al- 
ludere alla  ci  pace  »  che.  per  opera  del  Re 
di  Francia  e  del  suo  messo  il  cardinale  di 
Gioiosa,  fu  fatta  nel  1607  fra  il  Papa  Pao- 
lo \  .  il  cui  stemma  è  nel  pavimento,  e  Ve- 
nezia, dopo  irli  il  strani  rumori  di  grandissi- 
ma guerra  »  che  era  stata  per  scoppiare  fra 
loro1"". 

I  rhino  dunque?  oppure  Faenza?  Né 
l'uno  né  l'altro:  siamo  in  presenza  di  una 
di  quelle  felici  contaminationes  che  la  raffi- 
nata esperienza  dei  maestri  sa  comporre 
mescolando  sentimento  e  tecnica,  correg- 
gendo, ma  più  che  correggendo  trovando 
con  raffinata  signorilità  quella  giusta  nota  ili 


gusto  che  contempera  di  Urbino  la  forza 
cromatica  col  garbo  e  la  squisitezza  della 
scuola  faentina,  fondendole  attraverso  un 
segno  agile  e  bizzarro. 

Non  siamo  in  presenza  di  un  capolavoro; 
ma  di  un'opera  di  grazia,  che,  del  resto,  ri- 
sente anche  della  moda  del  tempo,  in  cui  gli 
elementi  ornativi  non  sono  più  cospicui  co- 
me prima.  La  maiolica,  infatti,  emulando  le 
argenterie  dei  servizi  da  tavola  e  sotto  liii- 
flusso  sempre  più  preponderante  delle  fami- 
glie «  bianco  e  turchino  >)  orientali,  restrin- 
ge il  campo  della  decorazione  a  un  fregio, 
a  un  putto,  a  uno  stemma  per  ridursi  più 
tardi  a  modellare  i  suoi  prodotti  sui  pro- 
totipi di  metallo  prezioso,  (ino  a  che.  giusto 
un  secolo  dopo  la  nostra  cometa,  apparirà 
sul  cielo  dei  ceramisti  il  nuovo  astro:  la 
porcellana. 

Gaetano  Ballardi.ni. 
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Hi  Si  notano  gli  stemmi  ili  Paolo  V  Borghese  'pia- 
strella l);  del  card.  Bandini  legato  ili  Romagna  (12); 
del  card.  Cicogna  (13);  del  card.  Udobrandini  (23)  (fam. 
<li  Papa);  del  card.  Orazio  Spinola,  legato  di  Bologna 
(26);  del  card.  Sfondrati  '27i  (fam.  «li  Papa);  del  card. 
Peretti   (28)   (fam.  <li  Papa),  ed  altri. 

(2l  Cinque  di  esse  appartengono  alla  nobile  [amiglia 
faentina  dei  Nicolucci  (6,  lo,  22,  :((),  32» ;  ed  una  ai 
conti  Facchinetti  «li  Bologna,  la  (amiglia  ciò.'-  di  Papa 
Innocenzo  IX  (15);  una  alla  famiglia  Spada  Vespi- 
gnani  (2);  altre  due  ad  un  casato  a  me  sconosciuto. 

Ci)  Cfr.  G.  BALLARDINI:  Note  intorno  ai  i>iu«ri 
di  faenze  della  seconda  metà  del  Cinquecento  non  31 
illustrazioni)   in   «Rassegna    d'arte»,    1916,   30    marzo. 

(fi    «  Don   Pino  »    o   meglio    Leonardo    licitisi    è    morto 
nel    1389.   Lascia   a   suo    tiglio   Antonio   la   bottega    ti  su   la 
piazza  ii    sotto    ti  il   Palazzo   del    Popolo  a    i  cfr.    (i  Faenza  », 
XIV,  p.  42).   Antonio   è   dunque   un   maiolicaro   della   fine 
del   see.  XVI-principio   del   sec.   XVII;   egli  aveva  già  nel 
1581    fatto    società    con    M.    Antonio    q.    Cesare    Padovani 
-in    esercitio    maioliche  »    (rogito    Paolo    Castellini.   51). 
Dopo  il   1375  lavorano   «  Nicolò  già  ili   Matteo  orcellare  » 
della  cappella  di  S.  Michele  (Estimo  Porta  Ponte,  168,  v.; 
«  Gioseffo  già  di   M.  Salvestro   di   Mazzini   orcellare  »   del- 
la  cappella    di   San    Clemente    I  Estimo    Porta    Ravegnana, 
c.   321.  v.ì;   «  Andrea   detto  Ghatone  orzelare  i>   della   cap- 
pella di  S.  Vitale   (Estimo  Porta  Imolese,  e.  5:i2l;   «  Tha- 
deo   orcelare  »   della   cappella   di   S.   Àbramo    (ivi,   e.  368, 
v.l;    nel    1591    «Carlino   già   di    Domenico    Foschino   oreel- 
laro  »    è   «  estimato  »    nella   cappella    di    S.   Cassiano    (Esti- 
mo   1575.   Porta    Imolese   e.   292,   v.l.   Nei    primi    del   '600 
continuano    gli    atti    relativi    ai    membri    della    famiglia 
Pironi.   Gio.   Maria   Zoli   orcellaro   abita   in   capp.   S.   \  i- 
lale    (Estimo    1606,   Porta    Imolese   e.   386)   e   diviene   po- 
testà  un   Giulio    di    Melchiorre   Corona   jam   figulus   entra- 
to   in    Consiglio    per   fenestrns;    cioè    d'impero    contro    la 
volontà  del   Consiglio  stesso   [Libro  dei  fatti  memorabili 
di    B.    Azzurrini).    Nel    1605    è   citato    don    Battista    del    fu 
M.   Sante    de    Mazzantis,    figulo    (not.    Andrea    Rondinini. 
1606   f.  4).   Nel   1603   M.   Antonio   Cavina   e   M.   Girolamo 
detto    Martino    Stangho    (Stanghi)    della    maiolica    tengono 
Imi  lega    sotto    il    Palazzo    (Campione   ad   min:    e.    111.    v.ì. 
Del    1610   è   una   lastra   in   maiolica   con    l'indicazione   del 
maestro   Stefano   Accarisi    «  faventinus  »,   che   la   fece    i  Ar- 
gnani.    1898,   p.   288).   Nel    1613    si    contrae   una   società   fra 
Pier    Paolo    del    fu    Zanino    de    Laudi    figlilo    e    Antonio 


Raffi  per  l'esercizio  dell'arte  delle  maioliche  I  Vrgnani, 
1893,  283).  Del  1616  il  Malagola  (Mem.  *t»r.  247)  cita 
un  \ndtea  Pantaleo.  Nel  1616  Francesco  Nisi  vasaro 
faentino  con  altri  quattro  compagni  è  chiamato  a  lavo- 
rare a  Mamma  da  quel  Duca  (Malagola.  Mem.  --tur.  264). 
Nel  1618  si  conosce  un  Antonio  Carradori  Icilio  faen- 
tino i  Vrgnani,  1898.284);  nel  1623  gli  eredi  di  Clemente 
Succi  affittano  la  loro  fabbrica  di  maioliche  ai  fratelli 
Bravi  o  dal  Bravo  (  Vrgnani,  1898.  284);  nel  1624  si  Fa 
società  per  l'esercizio  dell'arte  delle  maioliche  tra  \n- 
ionio  Rustìchelli  dell' Aiicoiiaia  e  Battista  de'  Mazzanti 
i  Argnani.  1898.  283);  nel  1021  è  «estimato  >  Ci. nonio  del 
q.  Antonio  Alharani  maiolicaro  (P.  Imolese  III  v.);  nel 
1629  è  "  estimalo  n  Domenico  di  Virgilio  Poletti  maio- 
licaro in  Porla  Revegnana  (estimo  1606,  C.  398  V.);  nel 
1631    lo  è   in   San   \  itale   M.   Pietro   del   q.  Giacomo   del 

BUSCO,  orcellare  I  P.  Imolese  436  v.l.  Di  questi  anni 
è  ricordato  M.  Francesco  Vicchi,  «  padrone  della  prin- 
cipale bottega  di  maiolicai,  che  produce  servizi  per  la 
Corte  granducale  di  Toscana.  Un  M.  Bagardin  orciolaro 
fu  nel  1640  mandato  in  galera  dal  famoso  inquisitore 
Gazzini  quale  eretico  (Grazioli,  cron.  di  Faenza;  in--.  >l 
in  Bihl.  coni.  e.  1071.  E  l'elenco  potrebbe  continuare, 
tanto  più  in  quanto  sappiamo  che  nel  1590  il  «  Serenissimo 
di  Baviera  fa  acquisto  di  «  credenze  i)  a  Faenza  »  ;  che 
nel  1604  la  riforma  degli  statuti  ripete  la  famosa  frase 
inneggiante  alla  fama  maiolicare  faentina  che  già  tro- 
vammo nelle  redazioni  statutarie  del  1527  e  del  1410-14; 
che  i  faentini  nel  1606  spediscono  maioliche  a  Modena 
(,.  Faenza  .,,  II,  52);  che  alla  fine  del  sec.  XV]  (1594) 
il  Granduca  di  Toscana,  che  pochi  anni  prima  aveva 
commesso  una  «  credenza  •>  a  Faenza,  sovvenziona  Nic- 
colò Sisti  suo  fonditore  «  per  introdurre  in  Firenze  e 
nello  Stato  l'esercito  delle  maioliche  alla  faentina  i 
(Libr.   di   depositaria    f.    788    e.    70    Ardi.   St.   Firenze). 

(5)  Cronaca  di  Faenza  dello  Zuccoli,  integrata  dal 
Tosetti:  mss.  del  sic.  XVII,  p.  439:  n  Dopo  che  fu  creato 
(■  Papa  il  cardinale  Borghese,  nacque  fra  il  Papa  e  il 
ii  Duse  di  Venetia  una  gran  differenza  per  certe  diinaii- 
«  de  fatte  dal  Duse  di  Venetia  al  Papa,  che  erano  poco 
»  giuste,  e  perché  il  Papa  non  volse  acconsentire  a  nis- 
«  sima  di  esse,  fu  cagione  che  quasi  tra  loro  nascesse 
H  una  grandissima  guerra,  e  già  il  Papa  in  Romagna,  e 
«  per  tutto  il  Stato  della  Chiesa,  ne  haveva  fatto  buono 
ci  preparamento,  quando  giunse  in  Italia  d'ordine  del  Re 
udi  Francia  il  cardinale  Gioiosa  e  compose  queste  dif- 
«  ferenze.  le  quali  al  dicerto  erano  per  partorire  strani 
«  rumori,    e   poco    dopo    si    quetò.  » 
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SU   OTTAVIANO   MASCHERINO   ARCHITETTO  IN    ROM\. 


L'architettura  italiana  della  seconda  metà 
del  Cinquecento  è  stata  oggetto  di  appassio- 
nati» studio,  specialmente  da  parte  di  stra- 
nieri che  hanno  voluto  trovare  in  essa  la 
spiegazione  del  tanto  dibattuto  problema  del 
Barocco. 

le  opere  del  Riegl,  del  Wolfllin.  per  non 
citare  clic  le  più  note,  hanno  avuto  senza 
dubbio  una  grande  importanza  per  la  storia 
della  nostra  architettura  e  rappresentano 
certamente  un  degno  omaggio  straniero  al- 
l'Italia, ma.  perché  eli  disegno  troppo  am- 
pio, hanno  trascurato  dati  ed  elementi  che. 
accuratamente  studiati,  potrebbero  forse  por- 
tare a  conclusioni  diverse  da  quelle  a  cui 
i  loro  autori  sono  «rimiti. 

Un'opera  sintetica  su  questo  periodo  della 
aostra  architettura  ci  sembra  insomma  an- 
córa prematura:  è  ancóra  necessario  un  Illu- 
do e  paziente  lavoro  di  analisi,  che  raccolga 
(pianti  più  fatti,  (pianti  più  elementi  obiet- 
tivi è  possibile. 

Ina  delle  prime  cose  da  fare  è  ricostruire 
l'attività  di  alcuni  artisti  minori,  la  cui  ope- 
ra è.  se  non  del  tutto  ignorata,  mal  cono- 
sciuta anelo-  dagli  studiosi  più  esperti  della 
materia.  La  Moria  dell'arte  dei  periodi  di 
transizione  è  fatta  proprio  da  artisti  secon- 
dari ilo-  preparano  (piasi  il  terreno  a  quelli 
clic  verranno  dopo,  senza  offrire,  poiché 
-omo  privi  di  una  forte  e  decisa  personalità, 
una  forma  già  fatta,  alla  (piale  ben  poco  o 
nulla    re>ta    da    aggiungere. 

Uno  di  questi  arti>li  fu  Ottaviano  Masche- 
rino, o  Mascarino  coinè  è  chiamato  in  tutti 
i  documenti  che  parlano  di  lui,  tranne  che 

■Ila  vita   -critta  dal    Maglione  '  '  '.    Le  notizie 


della  sua  \  ita  sono  scarse:  il  più  compiuto 
e  il  più  attendibile  dei  suoi  biografi,  il  Ma- 
glione, ci  dice  poco  di  lui.  Il  Mascherino, 
secondo  questo  scrittore,  venne  a  Roma  da 
Bologna  al  tempo  «li  Gregorio  XIII  bolo- 
gnese. «Aveva  principio  assai  buono  nella 
pi t tura  i).  e  quel  Papa  l'adoperò  nella  Gal- 
leria e  nelle  Logge  che  fece  costruire  al  \  a- 
ticano.  »  Diedesi  anche  a  studiare  di  archi- 
tettura, e  vi  fece  sì  buon  profitto  che  per 
l'eccellenza  del  suo  ingegno  in  breve  divenne 
architettore  del  Pontefice,  il  quale  diedegli 
la  carica  della  bella  macchina  del  Palagio 
Pontificio  in  Monte  Cavallo,  ove  egli  fabbri- 
cò quel  leggiadro  portico  in  cima  al  cortile 
con  la  loggia  e  con  la  facciata,  e  "1  nobilis- 
simo appartamento;  e  vi  pose  quella  bellis- 
sima scala  a  chiocciole,  che  se  altro  mai  non 
avesse  fatto  questa  solo  il  renderebbe  immor- 
tale e  glorioso  ne"  secoli  avvenire.  Fu  suo 
disegno  nella  piazza  di  S.  Martinello  il  pa- 
lazzo già  de'  Signori  Santacroci,  ora  dive- 
nuto Monte  della  Pietà.  Architettò  la  chiesa 
di  S.  Salvatore  del  Lauro  con  (pud  bello  or- 
cline  doppio  di  colonne  di  travertino  intor- 
no, con  la  sua  cornice,  e  linimenti  assai  gra- 
ziosi. Fece  sotto  Gregorio  XIII  il  palagio  di 
S.  Spirito,  ove  è  la  fonte,  ed  ha  vago  cortile; 
e  sotto  Sisto  \  la  facciala  della  Chiesa  fu  da 
lui  con  buona  maniera  condotta,  ma  di  già 
la  Chiesa  era  disegno  di  Antonio  da  S.  Callo. 
(!on  gli  ordini  di  Ottaviano  In  compila  la 
Chiesa  e  la  facciala  della  Madonna  della 
Scala  in  Trastevere,  ov'è  l'abitazione  de 
Ladri  Scalzi  Carmelitani.  E  nella  chiesa  del- 
la Traspontina  in  Borgo  ritrovandosi  una 
facciata,  a  cui  Giovanni  Salustio  IVruzzi.  fi- 
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OTTAVIANO    MASCHERINO:    DISEGNO    DEL    PROSPETTO    PER    IL    PALAZZO    DEL 
QUIRINALE,    IN    FONDO    Kì     GRANDE    CORTILE    {fot.   del   (.<,/,.   del   Min.   iMla   P.   /.). 


filinolo  del  gran  Baldassarre  da  Siena  co" 
propj  disegni  diede  principio,  il  Mascherino 
poi  vi  fu  proposto  a  terminarla,  onde  col  suo 
comando  finissi  il  secondo  ordine  di  quella 
facciata  col  frontispizio  e  con  altri  orna- 
menti, dal  suo  ingegno  felicemente  compita 
(A'  nostri  giorni  però  la  parte  della  tri- 
buna, la  cupola,  e  il  coro  dall'Architettore 
Peparelli  ha  avuto  l'ultimo  suo  finimento.) 
Disegnò,  e  fece  diverse  opere  per  particola- 
ri, e  privati  Signori,  che  per  brevità  io  tra- 
passo. Ultimamente  vecchio  di  ottantadue 
anni  in  circa  morì  qui  nel  Pontificato  di 
Paolo  \  e  fu  onorevolmente  seppellito.  E 
il  suo  ritratto  da  noi  nell'Accademia  Roma- 
na di  San  Luca  si  conserva,  in  cui  egli  più 
volte  ebbe  il  grado  del  principato,  e  a  questa 
lasciò  tutto  lo  studio  delle  sue  bellissime  fa- 
tiche d'architettura,  ed  anche,   finita   la   sua 


linea,  l'eredità  di  tutti  i  suoi.  >> 

I  disegni  d'architettura  del  Mascherino 
furono  ritrovati  e  amorosamente  riordinati 
e  catalogati  dall'architetto  Raffaele  Ojetti, 
che  ne  pubblicò  l'elenco  nell'annuario  del- 
l'Accademia di  San  Luca  insieme  a  un  suo 
bello  studio  sul  loro  autore,  che  è  quanto 
abbiamo  finora  di  più  completo  siili  arti- 
sta '2l.  Lo  scritto  delFOjetti  ha  anche  il  pre- 
gio di  contenere  gran  parte  delle  notizie 
che  sull'architetto  bolognese  si  possono  ri- 
cavare dalle  testimonianze  dei  contempora- 
nei e  dai  documenti  d'archivio.  Dal  Libro 
dello  nascite  dell'anno  1536,  conservato  nel- 
1  archivio  della  chiesa  metropolitana  di  San 
Pietro  in  Bologna,  risulta  che  Ottaviano  Ma- 
scarino  figlio  di  Giulio  fu  battezzato  il  3  set- 
tembre di  quell'anno:  dallo  Stato  delle  Ani- 
me nell'archivio  della  parrocchia  Vaticana. 
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sotto  la  data  «lei  <>  agosto  1606  è  annotato: 
«  Ottaviano  Mascarino  bolognese  Architetto, 
morto  in  borgo  l'io,  et  sep.to  nella  chiesa  di 
S.  Lina  in  Campo  Vaccino.»  Il  Mascherino 
o  Mar-carino'1'  \isse  dunque  settanta  anni  e 
non  ottantadue  come  afferma  il  Baglione. 
Nel  Cod.  Nat.  lat.  5253,  che  contiene  una 
silloge  di  epigrafi  raccolte  da  Aldo  Manuzio 
il  giovane,  è  un  epigrafe  già  pubblicata  dal 
Bertolotti  e  dall'Ojetti  '  ' '.  di  cui  offriamo  una 
trascrizione   letterale: 

De  Nonni  fui  Ottavini!  mi  chiamai 
poi  mi  cognominai  il  Mascarino 
Nacqui  in  Bologna  di  famiglia  honesta 
l'orerò  nacqui  e  pover  mi  mantenni 
Odiai  chi  mal  acquista  lionorj  e  robba 
pereli'e  ingrossando  il  fiume  ancor 

[intorbida. 
Pensai  morire  in  questo  picol  mondo 
perciò'  li  viri  nelle  patrie  loro 
san  morti,  e  i  morti  in  Roma  viron  sempre. 
Architetto  e  pittor  fu  la  mia  impresa 
Osservai  il  servir  persone  ill.rs 
Duchi  Marchesi  Papi  in  vita  loro 
Senza  d'alcuno  essere  cacciato  o  spinto 
Tal  che  mia  servitù  non  fu  discara 
piaccia  così  al  soma  redentore 
c'a  la  sua  Maestà  sia  stato  tale 
quaì  si  conviene  al  fin  tanto  ch'io  possa 
goder'  del  Cielo  un  picol  luoco  humile. 

Si  potrebbe  pensare  che  questa   non  sia 

elle  una  esercitazione  letteraria  in  forma  di 
epigrafe,  come  se  ne  fecero  nel  Seicento, 
ma  sta  il  fatto  che  la  calligrafia  con  cui 
essa  è  -eritta  è  la  stessa  che  vediamo  nelle 
indicazioni   di   molti   dei  disegni  conservati 


nell'Accademia  di  San  Luca.  L  poiché  tra 
i  disegni  con  questa  calligrafia  sono  quelli 
di  opere  che  per  altra  fonte  sappiamo  del 
Mascherino,  dobbiamo  ritenere  che  questa 
epigrafe    sia    autografa. 

Non  tutti  i  disegni  di  San  Luca,  come  ab- 
biamo già  implicitamente  affermato,  sono  del 
Mascherino.  Secondo  una  tradizione,  il  Ma- 
scherino avrehhe  ereditato  disegni  di  altri 
maestri,  a  cui  succedette  nell'esecuzione  del- 
le opere,  cosa  facilissima  ad  accadere  in  la- 
vori che  richiedono  lungo  tempo  ad  essere 
eseguiti,  (piando  non  rimangono  addirittura 
interrotti  per  molto  tempo  per  esser  ripresi 
molto  più  tardi. 

Nelle  Memorie  sulle  pitture  et  fahriche 
pubblicate  dal  Pastor15'  è  detto  che  «gli  ar- 
chitetti e  pittori  provisionati  >>  dalla  felice 
memoria  di  Gregorio  XIII  furono  «  prima 
Martin  Longo  architetto,  appresso  Ottaviano 
Mascharino.  »  Ora  tra  i  più  volte  ricordati 
disegni  conservati  nell"  Accademia  romana 
ve  ne  sono  alcuni  certo  di  Martino  Longhi  il 
vecchio.  Dietro  uno  dei  tanti  disegni  pel  pa- 
lazzo a  Piazza  dei  Santi  Apostoli,  ora  Pa- 
lazzo della  Provincia,  è  scritto:  «  Mar.no 
Longo  Arc.to  »,  cosi  pure  dietro  a  una  pian- 
ta per  le  stanze  «  fatte  da  Gregorio  XIII  alla 
Bologna  Palazzo  Apostolico  Roma  »  si  legge 
«  Pianta  delle  stanze  sotto  tecto  de  la  fahrica 
nova  V  L.N.S  Mar  Lon  A  ».  e  dietro  a  un'al- 
tra pianta  è  scritto  tutto  di  una  stessa  mano 
(<  Parte  dela  pianta  della  fahrica  Nova  che 
se  fa  nel  Sacro  Palazo  al  piano  dela  Corte 
dela  Cisterna  a  di  VI  giugno  1574»  <(Mar.no 
Longo  Arc.to  D.N.S.  » 

La  stessa  calligrafia  troviamo  nelle  varie 
indicazioni  che  si  leggono  in  altri  disegni, 
che  anche  per  l'ortografia  dovuta  a  un  dia- 
letto diverso  da  quello  del  Mascherino,  per 
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odo  ili  tracciare  le  linee  e  di  acquarel- 
lare, debbono  attribuirsi  a  Martino  Longhì, 
predecessore  del  Mascherino  nella  carica  di 
architetto  di  Gregorio  XIII.  Ma  di  questi 
parleremo  più  avanti. 

Molti  dei  disegni  conservati  non  dovettero 
«--ere  eseguiti.  Ciò  rende  ancor  più  difficili 
le  ricerche  che  si  svolgono  in  un  campo  va- 
sto e  seminato  di  ostacoli,  e  non  è  nemmcn 
certo  che  superali  questi  si  possa  giungere 
a  conclusioni  così  importanti  che  giustifi- 
chino gli  sforzi  fatti. 

È  Itene  dunque  accontentarsi,  almeno  per 
ora.  di  esaminare  le  opere  romane  del  Ma- 
scherino (vi  sono  disegni  per  edifici  in  Bo- 
logna, in  Milano  e  altre  città),  cercando  di 
trarre  il  maggior  giovamento  possibile  dallo 
studio  dei  disegni  fatti  per  queste,  che  si 
siano  conservati;  insieme  studieremo  anche 
qualcuno  dei  progetti  che  per  ragioni  ignote 
non  vennero  eseguiti;  sarà  questo  sempre  un 
contributo,  forse  non  spregevole,  alla  storia 
di  taluni  edilizi  di  Roma. 

Notizie  sull'attività  artistica  in  Roma  sot- 
to Gregorio  XIII  abbiamo  dal  Ciappi ,6',  che 
parlando  genericamente  degli  artisti  che  la- 
vorarono sotto  quel  papa  nomina  ((Ottavia- 
no Ma-carino  Bolognese,  Architetto  delle  fa- 
lliche ».  Altra  fonte  assai  importante  per  la 
storia  dell'arte  in  Roma  nel  pontificato  del 
Boncompagni  è  un  documento  dell'archivio 
della  stessa  famiglia,  pubblicato  dal  Pastor 
mila   sua   storia  di  Gregorio  XIII. 

I. -annuiamo  questo  documento  che  è  ri- 
ic niii.i  attendibile  dallo  .-tesso  Pastor.  e  che, 
a  differenza  del  libretto  del  Ciappi,  ricorda, 
in-icme  con  le  opere,  il  nome  degli  autori. 

Il  Mascherino  è  indicato  espressamente 
come  l'architetto  della  Galleria  Maggiore, 
ornata  di  tavole  di  cosmografia  fatte  con  or- 


dine e  disegno  del  Padre  Ignazio  Danti  ve- 
scovo d'Alatri.  È  questa,  com'è  chiaro,  la 
ben  nota  Galleria  delle  carte  geografiche. 
L'anonimo  scrittore  non  va  d'accordo  col  Ba- 
glione.  il  quale  sembra  credere  che  il  Masche- 
rino Della  Galleria  abbia  solamente  dipinto. 

Soggiunge  poi  1  ignoto  autore:  «  La  loggia 
de"  Venti  ne  fu  architetto  Ottaviano  Ma- 
scharino  »;  il  Ciappi  dice:  «  In  capo  a  detta 
Galleria  (delle  ("arte  geografiche)  poi  fece 
fare  (Gregorio  XIII)  appartamenti  nobilissi- 
mi et  di  sopra  una  dilettevole  et  allegra  log- 
gia, detta  delli  Venti  dall'artificio  mirabile, 
con  che  è  fatta  ;  perciò  che  quel  vento,  che 
soffia  per  l'aere,  percotendo  una  banderola 
di  ferro,  posta  nella  sommità  di  essa  loggia 
dalla  parte  di  fuori,  fa  muovere  una  stella 
di  ferro,  che  dalla  parte  di  dentro  mostra 
specialmente  esso  vento  che  regna.  » 

Nei  disegni  del  Mascherino  esiste  un  di- 
segno per  una  bussola  o  quadrante  dei  venti, 
che  è  certamente  da  mettere  in  relazione  con 
la  torre  da  lui  costruita. 

Continua  l'anonimo:  Il  «(Palazzo  di  Mon- 
te Cavallo  l'ordinò  Ottaviano  Mascharini  », 
concordando  col  Baglione  e  col  Ciappi,  che 
dice:  «Fabbricò  un  sontuoso  palazzo  nel 
Monte  Quirinale  per  habitatione  del  Ponte- 
fice nel  tempo  dell'estate  et  al  medesimo  fine 
ristorò  in  molte  parti  il  palazzo  di  S.  Marco 
in  Roma  et  l'accrebbe  di  nobilissimi  appar- 
tamenti. » 

La  storia  della  costruzione  del  palazzo  del 
Quirinale,  come  del  resto  avviene  per  altri 
importantissimi  palazzi  di  Roma,  non  è  ben 
nota. 

Già  alla  fine  di  maggio  del  1583  si  diceva 
in  Roma  che  era  stata  decisa  la  costruzione 
di  un  palazzo  destinalo  al  Pontefice  -olla  vi- 
gna Carafa-Este.  Gregorio  XIII  occupò  col 
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iiiio\(i  palazzo  la  sola  punta  estrema  del 
colle  dov'era  la  vigna,  non  costruendo  dalle 
fondamenta,  come  «ombra,  ma  adattando  ai 
nuovi  usi  la  casa  dei  Carafa. 

A  metà  di  giugno  i  lavori  erano  comple- 
tamente avviati  e  venivano  spinti  avanti  con 
gran  fretta  e  -i  pensava  già  a  condurre  l'ac- 
qua necessaria,  facendola  venire  da  Salone. 

La  direzione  dei  lavori  era  affidata  ad  Ot- 
taviano [Mascherino,  secondo  quanto  dice  il 
Bastione  nella  vita  dell  artista  e  nella  storia 


delle  opere  di  Papa  Gregorio  XIII.  e  anche 
secondo  l'anonimo  Boncompagni;  Martino 
Loiifdii  il  vecchio,  secondo  quanto  dice  il 
Baglione,  <i  operò  nella  parte  del  palazzo  di 
monte  Cavallo,  dov'è  la  torre  de"  venti  >>'7'. 
Secondo  altri.  Flaminio  Ponzio  avrebbe  pre- 
ceduto   il    Mascherino. 

Nell'autunno  del    1584   era   compiuta   la 

parte  nord  del  palazzo  con  I  alla  loggia  e 
la  bella  scala  a  chiocciola.  Questa  parte  del- 
l'edificio fu  certamente  costruita  su  disegni 


ITU 


del  Mascherino.  (Min-  a  quello  che  ae  dice 
rulla  \  ita  dell'architetto,  il  Baglione  cosi  ae 
parla  dove  discorre  generalmente  <I«*I1«"  ope- 
re di  Gregorio  XIII:  «E  a  Monte  Cavallo, 
acciocché  i  sommi  Pontefici,  passando  dal 
Vaticano,  \i  potessero  mutar  aria.  (Grego- 
rio XIII)  diede  principio  olla  fabbrica  di 
quella  magnifica  abitazione  con  India  loggia, 
e  portico,  e  rara  scala  a  chiocciola,  opera 
degna  di  Palazzo  Pontificio,  ed  è  disegno  di 
Ottaviano  Mascherini,  pittore,  ed  architetto 
Bolognese.  » 

Sembra  dunque  da  questo  passo  del  Ba- 
glione che  la  costruzione  del  palazzo  del 
Quirinale  sia  incominciata  da  questa  parte 
fabbricata  dal  Mascherino.  Sappiamo  inol- 
tre dal  Fontana  che  al  tempo  di  Sisto  V  si 
fabbricava  un  «  Palazzo  grande  che  fa  can- 
tone, una  facciata  del  quale  guarda  verso  la 
piazza,  l'altra  su  strada  Pia  per  habitatione 
di  Sua  Santità...  essendo  l'altro  incapace  alla 
corte  dun  tanto  Principe  »  ,8). 

Tra  i  disegni  conservati  nell'Accademia  di 
San  Luca  parecchi  riguardano  il  palazzo 
pontificio  di  Monte  Cavallo.  \  "è  una  pianta 
con  l'indicazione  «  Pianta  vecchia  di  Monte 
Cavallo  palazzo  Papale  Roma  ».  forse  di  un 
architetto  che  precedette  il  Mascherino;  die- 
tro un'altra  pianta  si  legge:  (<  Disegno  ter- 
minato dalla  S.  di  Papa  Gregorio  X {  III)  per 
Monte  Cavallo  e  per  la  (mor)te  non  fu  ese- 
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Un'altra  pianta  è  di  notevole  importanza, 
perché  si  riferisce  alla  parte  del  palazzo  fat- 
ta da  Gregorio  XIII.  come  si  legge  sul  verso. 
Sul  recto  non  sono  indicazioni  all'infuori 
delle  misure,  ma  il  modo  di  disegnare  è  del 
Mascherino.  Si  vede  un  gran  cortile  diviso 
in  due.  ma  senza  portici  ai  lati  lunghi;  nel 
fondo  è  il  portico  con  la  scala  a  chiocciola 
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a  sinistra,  come  è  ancóra  adesso. 

\  i  è  anche  la  pianta  della  lodatissima  sca- 
la a  chiocciola,  dietro  alla  (piale  è  la  scritta: 
((Pianta  della  lumaca  di  Monte  Cavallo», 
insieme  a  due  abbozzi  di  pianta  a  penna  e 
molti  conti  di  misure.  Troviamo  poi  il  di- 
segno del  portico  e  quello  della  loggia.  Il 
primo  disegno  è  quello  fatto  per  la  prima 
parte  del  palazzo  del  Quirinale,  costruita  da 
Gregorio  XIII.  che  ora  si  trova  in  fondo  al 
grande  cortile,  il  (piale,  come  dice  il  Ba- 
glione. principiato  da  Gregorio  XIII,  fu  fatto 
riquadrare  coi  suoi  portici  da  Paolo  V.  Ve- 
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diamo  un  prospetto  ;i  due  ordini  aporto  da 
grandi  archi.  Al  piano  superiore  sono  i  «  no- 
bilissimi appartamenti  >>.  che  si  aprono  su 
una  specie  di  galleria,  che  corrisponde  al 
portico  del  piano  terreno.  A  sinistra  del  por- 
tico è  la  scala  ovale  che  conduce  agli  ap- 
partamenti e  poi  alla  loggia  che  s'alza  sul 
tetto,  la  (piale  non  appare  ancóra  in  questo 
disegno. 

Il  confronto  tra  il  progetto  e  L'edificio  che 
vediamo  anche  oggi  mostra  senza  alcun  dub- 
bio che  di  entrambi  fu  autore  il  Mascherino. 
Salso  la  mancanza  della  finestrella  quadrata 
nei  due  avancorpi,  il  resto  corrisponde  quasi 
esattamente.  Abbiamo  qui  una  eostruzione 
dove  i  vuoti  dominano  sui  pieni,  con  effetto 
di  leggerezza  e  di  festosità.  Anche  nel  pa- 
lazzo del  Quirinale  il  cortile,  a  somiglianza 
di  altri  palazzi  romani  del  Cinquecento,  è 
pieno  d'aria  e  di  luce,  lontano  dalla  seve- 
rità che  si  trova  nelle  facciate  degli  edifici 
del  tempo,  anche  in  quelli  del  Mascherino. 
La  finestra  grande  al  second'ordine  degli 
avancorpi  ha  la  stessa  forma  di  quella  che 
vediamo  nel  disegno.  Sotto  il  timpano  di 
essa,  nella  costruzione,  si  vede  il  drago  gen- 
tilizio dei  Boncompagni,  riprova  che  si  tratta 
di  una  parte  dell'edificio  fatta  costruire  da 
(Gregorio  XIII. 

La  .-cala  a  chiocciola  è  una  costruzione 
semplicissima,  armoniosa  nel  suo  insieme, 
che  gin-tifica  veramente  le  lodi  dei  contem- 
poranei,  e  che  andrebbe  ricordata  accanto 
alle  altre  più  famose.  È  di  ordine  dorico,  a 
colonne  binate,  spoglie  di  ogni  ornamento; 
tra  i  gruppi  di  colonne  la  trabeazione  è  ap- 
pena accennata;  in  basso  sono  tre  balaustri. 
Le  colonne  in  alto  terminano  prima  della 
fine  della  scala,  che  resta  nell'ultimo  tratto 
scoperta.  È    a  pianta  ovale  non  grande  ed  il 


suo    pozzo   è   chiuso   da   un   cupolino   ovale. 

La  loggia  nel  disegno  del  Mascherino  è 
essenzialmente  la  stessa  che  vediamo  adesso. 
L'architettura  è  semplice;  la  parte  ornamen- 
tale è  ridotta  al  minimo.  IN é  la  loggia  mostra 
troppo  questo  suo  carattere,  per  la  mancan- 
za di  un  deciso  predominio  del  vuoto  sul 
pieno,  che  pur  si  aspetterebbe  di  trovare  in 
una   costruzione   di   questa   specie. 

In  una  stampa  rara  di  Giovanni  Maggi, 
del  1612.  conservata  nella  Biblioteca  Maru- 
celliana  di  Firenze,  pubblicata  dal  Daini110', 
si  vede  (piale  aspetto  avessero  il  palazzo  del 
Quirinale  e  i  giardini  dopo  i  lavori  di  Pao- 
lo V.  La  loggia,  che  nella  stampa  è  rappre- 
sentata nella  parte  volta  verso  la  Dataria, 
termina  con  un  letto  a  tegole  e  presenta  tre 
aperture  rettangolari,  delle  (piali  la  media- 
na più  ampia,  coronata  da  un'arcata  cieca,  è 
terminata  in  basso  da  una  balaustrata. 

I  lavori  di  Paolo  V  non  avevano  dunque 
alterata  la  forma  della  loggia  come  l'aveva 
concepita  il  Mascherino.  E  del  resto  ancor 
oggi,  nonostan'.c  il  campanile  a  vela  di  In- 
nocenzo XIII  e  le  altre  modificazioni  del  di- 
segno primitivo,  le  linee  principali  della  log- 
gia restano  le  stesse  che  si  vedono  nel  pro- 
getto del  Mascherino.  L'orologio  e  il  musaico 
con  la  Vergine  hanno  modificalo  profonda- 
mente nel  lato  verso  il  cortile  l'apertura  cen- 
trale sormontata  da  una  nicchia.  Le  due 
aperture  laterali  sono  però  rimaste  come  nel 
disegno.  Come  nel  disegno,  vediamo  i  pila- 
strini dividere  la  loggia  in  parti  simmetriche 
e  aprirsi  sotto  le  grandi  finestre  Ire  fine- 
strelle quadrate.  Assai  simili  al  disegno  sono 
gli  altri  due  lati  della  loggia  (ad  esempio 
quello  verso  la  Dataria  e  I  altro  opposto  a 
quello  sul  cortile),  dove,  se  le  aperture  sono 
tutte  o  in  parte  chiuse,  è  ancóra  visibilissimo 
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sopra  l'architrave  della  finestra  eentrale  il 
semicatino,  ornato  di  una  conchiglia  come 
nel  disegno. 

11  drago  ehe  vediamo  nel  disegno  al  som- 
mo della  loggia  deve  essere  quello  di  cui  si 
parla  negli  Avvisi  di  Roma  del  2  Ottobre 
1 185  citati  dal  Lanciani,  che  era  «  dorato, 
di  statura  assai  grande,  perché  fosse  più 
apparente  ».  che  Sisto  V  fece  togliere,  dando 
<(  gran  disgusto  alli  successori,  parenti  e 
creature»   di   Papa   Gregorio1111. 

Anche  per  l'acquedotto  troviamo  un  di- 
segno con  liscrizione  «  Pianta  dove  si  con- 
tiene   il    livello    dell'acqua    di    Monte    Ca- 


vallo fatta  al  tempo  di  Gregorio  XIII.  » 
Il  giardino  del  palazzo  fu  anch'esso  di- 
segnato dal  Mascherino;  ne  abbiamo  infatti 
la  pianta,  ehe  presenta  tante  aiuole  quadrate 
colorite  di  verde,  divise  da  vialetti  senz'al- 
beri; una  disposizione  del  tutto  simile  a 
quella  che  vediamo  nella  stampa  del  Fal- 
da"2', dove  si  legge  «Prospettiva  del  Giar- 
dino Pontificio  sul  Quirinale.  Architettura 
di  Ottavio  Mascarini.  » 

Anche  per  le  adiacenze  del  palazzo  pon- 
tificio troviamo  disegni  del  Nostro. 

Al  tempo  di  Sisto  V  dev'esser  stata  fatta 
la  pianta  per  il  Palazzo  Mattei  alle  Quattro 
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[itane,  come  mostra  l'apparire  «lì  questa 
indicazione  topografica  nella  scritta  sul  ver- 
so:  «Roma  alle  quattro  fontane  per  Mutio 
Mattei  palazzo.  »  l  n  altra  pianta  per  il  si- 
gnor Muzio  Mattei  tra  le  vie  di  San  Vitale 
e  Pia  unite  dalla  strada  Felice  ei  mostra  una 
specie  di  progetto  di  sistemazione  di  tutta 
la  zona.  Tutte  [e  indicazioni  sono  di  mano 
del  Mascherino;  lungo  la  strada  Pia  sono 
indicate,  divise  da  linee  punteggiate,  le  pos- 
sessioni di  varii  e  tra  e>>i  è  «Ottaviano  Ma- 
scarino.  » 

Il  Palazzo  Mattei  è  quello  ora  Albani  Del 
Drago,  sull'angolo  della  via  delle  Quattro 
Fontane  con  la  \  ia  X\  Settembre,  che  se- 
condo le  vecchie  guide  fu  cominciato  a  fab- 
bricare per  ordine  del  Cardinal  Muzio  Mat- 
tei coi  disegni  del  cavalier  Domenico  Fon- 
tana, e  venne  compiuto  dal  cardinal  Nerli. 
Passato  agli  Albani,  questi  lo  ampliarono 
con  le  architetture  di  Alessandro  Specchi. 

\ nche  per  la  famiglia  Bandini  il  Masche- 
rino fece  progetti  per  case  e  giardini  sul  Qui- 
rinale. Le  vecchie  guide  ''■*'  dicono  chela  cap- 
pella (lidia  crociera  in  San  Silvestro  al  Qui- 
rinale fu  fabbricala  dai  signori  Bandini,  con 
architettura  di  Onorio  bonghi,  ma.  secondo 
i  Inografi  Baglione  e  Pascoli,  questi  avrebbe 
latto  in  San  Silvestro  non  la  cappella  dei 
Bandini,  ma  quella  dei  Sannesi.  Il  Maglione 
dice:  «  (fece)  la  cappi  Ila  dei  Signori  Duchi 
Sannesj  in  S.  Silvestro  di  monte  (.avallo, 
con  I  altare,  e  -noi  ornamenti.  >>  F  il  Pa- 
scoli «  Fra  anelli-  architetto  del  Duca  San- 
io-i-...  ebbe  ordine  dal  Duca  di  fare  i  di- 
segni dima  cappella,  clic  voleva  edificare 
nella  chiesa  di  S.  Silvestro  al  Quirinale.» 
Onorio  l.onglii  non  poti-  cominciare  subito 
il  lavoro,  perché  distratto  da  altre  opere  più 
urgenti    che    compì    con    ogni    sollecitudine 


(i  perché  assai  gli  premeva  di  servire  il  suo 
duca.  >>  Terminate  che  le  ebbe,  «  ito  subito  a 
dar  principio  alla  cappella;  giacché  il  duca 
pur  ne  aveva  scelto  il  disegno,  la  condusse 
nel  modo  che  al  presente  si  vede.  >> 

(\  troviamo  di  fronte  a  una  difficoltà.  La 
cappella  Sannesi  è  certamente  quella  cono- 
scinta  sotto  il  nome  di  cappi  Ila  di  Fra  Ma- 
riano, dove  si  trovano  i  noti  affreschi  di  Po- 
lidoro e  Maturino,  la  cui  volta,  secondo  le 
guide  e  secondo  il  Baglione.  fu  dipinta  per 
il  cardinal  Sannesio  dal  Cavalier  D'Arpino, 
che  vi  condusse  tre  storie  di  santo  Ste- 
fano'1". 

In  che  modo  può  dunque  il  Pascoli  par- 
lare della  Cappella  come  costruita  ex-novo? 
Certamente  1  opera  di  Onorio  bonghi  dove 
limitarsi  ad  adornarla  secondo  il  gusto  del 
tempo,  lasciandone  intatta  la  pianta,  e  rispet- 
tando gli  affreschi  di  Polidoro  e  Maturino, 
che  si  accontentò  di  incassare  entro  grandi 
riquadrature  di  marmo,  e  conservando  il  pa- 
vimento robbiano.  Anche  il  discusso  quadro 
attribuito  a  Mariotto  Albertinclli  fu  conser- 
vato a  suo  posto  nel  rifacimento  secentesco 
dell'altare  "•'".  D'altro  canto  la  cappella  Ban- 
dini è  certamente  quella  fabbricata  a  sinistra 
della  chiesa,  fuori  «Iella  pianta  primitiva  del- 
l'edificio, e  il  Bandini  che  la  fece  fabbricare 
è  da  identificarsi  con  il  cardinal  Ottavio. 
protonotaro  apostolico  sotto  Gregorio  XIII, 
morto  nel  1629  a  settantanni  e  sepolto  pro- 
prio in  questa  cappella,  dove  sulla  parete 
sinistra  si  vede  la  sua  tomba.  Inoltre  il  dise- 
gno dell  Accademia  di  San  buca  (pag.  ITI). 
che  corrisponde  alla  cappella  così  come  an- 
córa la  vediamo,  porta  l'indicazione  precisa 
((Cappella  de'  Bandini  a  S.  Silvestro  M.  Ca- 
v  allo.  >> 

K  questo  lo  spaccato  dell'attuale  cappella: 
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facilmente  riconoscibile  è  la  caratteristica 
lanterna  tozza  e  pesante,  per  quanto  un  poco 
modificata;  l'arco  è  quello  che  incornicia  il 
gran  quadro  di  Scipione  Pulzone  rappresen- 
tante V Assunta,  ancóra  sull'altare;  le  due 
nicchie  son  quelle  in  cui  si  trovano  le  due 
statue  attribuite  ali  Algardi,  e  i  due  tondi 
son  quelli   dipinti   dal   Domeiiichino. 

L'iscrizione  del  verso  «  Cappella  di  Ban- 


dini  a  S.  Silvestro  Monte  Cavallo  >>  è  di  ma- 
no del  Mascherino.  Disgraziatamente  nel  di- 
segno non  vi  sono  che  cifre  e  segni  conven- 
zionali di  misure,  che  non  si  possono  attri- 
buire con  tutta  certezza  al  Nostro,  ma  se  con- 
frontiamo la  maniera  con  cui  è  condotto 
questo  spaccato  con  quella  che  vediamo  nel 
disegno  della  loggia  del  Quirinale  (  special- 
mente simili  il  tratteggio  nella  lanterna  della 
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cupola  e  quello  della  nicchia  sopra  l'aper- 
tura centrale  della  loggia),  ci  dobbiamo  per- 
suadere  che  il  disegno  della  cappella  Ban- 
dirli è  del  Mascherino.  Si  può  dunque  rite- 
nere che  la  cappella  sia  opera  sua.  La  co- 
struzione di  questa  deve  riconnettersi  con  i 
lavori  con  i  quali  i  Teatini  aiutati  da  Gre- 
gorio  XIII  rinnovarono  la  chiesa;  essendo 
il  Mascherino  l'architetto  ch'Ile  fabbriche  del 
Pontefice,  nulla  di  più  naturale  che  i  Ban- 
dini   ricorressero  a  lui. 

Se  poi,  in  dannata  ipotesi.  la  cappella  non 
fosse  del  Mascherino,  si  potrebbe  pensare  a 
una  confusione  tra  Martino  (il  vecchio)  e 
Onorio  Longhi;  Martino  infatti  fu  l'archi- 
tetto di  Gregorio  XIII  prima  del  Mascherino, 
e  a  lui  se  inai,  non  ad  Onorio,  potrebbe  at- 
tribuirsi  il  disegno  della  cappella  Bandini. 

In  uno  spaccato  longitudinale  di  una  chie- 
sa di  Frascati,  che  riproduciamo  (si  legge 
sul  verso:  «  Proflilo  della  parte  dentro  della 
chiesa  di  Frascati  »)  vediamo  una  cupola  con 
una  lanterna  simile  a  quella  della  cappella 
Bandini.  alla  quale  somiglia  anche  il  resto 
dell'edificio  nelle  sue  sagome  e  nelle  sue 
riquadrature   (pag.   ITA). 

Si  confronti  ad  esempio  l'arco  sopra  Tal- 
tare  della  crociera  e  i  due  archi  sopra  gli 
altari  minori  con  Parco  che  gira  sopra  l'al- 
tare della  cappella  Bandini.  È  una  chiesa 
che,  se  non  si  tien  conto  della  sporgenza 
dell'abside,  si  può  dire  a  pianta  centrale, 
forma  che  >i  ritrova  altre  volte  nel  Nostro. 
che  ama  le  costruzioni  dall'interno  ampio  e 
senza  suddivisioni,  dove  il  fedele  può  da 
•  •uni  punto  Beguire  le  sacre  funzioni,  abbrac- 
ciando con  l'occhio  tutta  la  chiesa.  Così  ve- 
dremo che  in  altre  sue  chiese  anche  se  c'è 
la  crociera  (piota  è  appena  accennata. 
Per  la  chiesa  di  Frascati  abbiamo  anche 


una  pianta,  di  mano  del  Nostro,  dalla  quale 
*i  vede  che  siamo  davanti  a  un  progetto  per 
un  edificio  di  grandi  dimensioni,  certo  il 
Duomo,  come  si  può  arguire  dal  trovarsi  trac- 
ciata   una    stanza    pel   Capitolo. 

Per  tre  ingressi  preceduti  da  una  gradi- 
nata si  passa  in  un  vestibolo  terminato  da 
due  absidi,  che  mette  in  un  ampio  spazio 
coronato  da  una  cupola,  fiancheggiato  da  due 
cappelle  simili  di  forma  al  vestibolo;  poi 
per  un  ambiente  corrispondente  a  quest'ul- 
timo si  accede  all'abside  semicircolare,  che 
però  non  sporge  dal  rettangolo  in  cui  è  in- 
scritta tutta  la  costruzione.  A  sinistra  do- 
veva sorgere  un  campanile.  Le  molte  indi- 
cazioni che  si  leggono  nella  pianta  sono  tutte 
di  mano  del  Mascherino. 

Continua  l'anonimo:  «La  chiesa  di  S. 
Marta  Ottav.  Mascharino.  »  La  notizia  è 
confermata  dal  ritrovarsi  due  piante  per  la 
chiesa  e  ospitale  di  Santa  Marta  «  dietro  a 
S.  Pietro  »  e  concorda  con  quanto  ci  fa  sa- 
pere il  Ciappi:  «Ampliò  similmente  l'Ospi- 
tale et  la  chiesa  di  Santa  Marta  dopo  la  tri- 
buna di  S.  Pietro  per  riverenza  di  quella 
Santa,  et  per  beneficio  de'  poveri  officiali 
et   servitori   di   Palazzo   che   infermassero.  » 

Le  guide  più  autorevoli  non  dicono  il  no- 
me dell'autore  della  chiesa  di  Santa  Marta 
dietro  San  Pietro,  ma  non  è  dubbio  clic  cs>a 
vada  attribuita  al  Mascherino,  per  la  concor- 
de testimonianza  dell  anonimo  e  del  Ciappi  e 
per  la  presenza  delle  due  piante.  In  una  di 
queste,  fatta  per  la  chiesa  e  per  1  ospedale. 
la  calligrafia  è  certamente  del  Mascherino; 
Dell'altra  non  ci  sono  che  misure,  oltre  che 
le  solite  indicazioni  classificatrici.  ina  è  age- 
vole dal  tratto  riconoscerla  per  opera  del 
Nostro.  K  una  chiesa  a  tre  ingressi,  ad  una 
sola    navata,   con   quattro   cappelle   a   destra 
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e  Ire  a  sinistra  (quella  mancante  da  questo 
lato  è  sostituita  da  un  ingresso  laterale),  ter- 
minata da  una  grande  abside  rettangolare. 
Attualmente  l'ultima  cappella  di  destra  e 
1  ultima  a  sinistra  verso  l'ingresso  sono  mu- 
rate e  l'ingresso  laterale  è  praticato  nella  pe- 
nultima cappella  a  sinistra;  ma.  tranne  que- 
ste  modificazioni,    la    costruzione    risponde 


perfettamente  alla  nostra  pianta. 

Lasciamo  ora  l'anonimo,  che  non  ci  dà  al- 
tre notizie  delle  opere  del  Mascherino,  e  se- 
guiamo il  Ciappi.  Dice  questi  che  Grego- 
rio XIII  istituì  l'Arciconfraternita  della  na- 
zione napoletana  sotto  V  invocazione  dello 
Spirito  Santo  nel  primo  anno  del  suo  ponti- 
ficato (1572),  e  soggiunge:   u  Diedegli  l'An- 
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tica  i  liiesa  Dominata  Sant'Aurea  Vergine  e 
Martire,  nel  Rione  della  Regola,  nella  via 
(riulia.  la  quale  da  essa  confraternita  fu  im- 
mantinente restaurata  dai  fondamenti  ed  ac- 
cresciuta di  silo  in  forma  di  un  ampio  ora- 
torio, i)  Tra  i  disegni  dell'Accademia  di 
San  Luca  ve  ne  sono  tre  per  la  chiesa  dello 
Spirito  Santo  dei  Napoletani.  I  no  ci  pre- 
senta una  pianta  ovale;  sul  verso  si  legge: 
«  Schizzo  d'un  tempio  fatto  per  la  chiesa 
del  Spiritusanto  in  Strada  Giulia  Roma  o- 
vato.  "  K  una  chiesa  a  pianta  ovale  con  un 
portico  d'ingresso  a  cinque  entrate,  separale 
da  quattro  colonne,  preceduto  da  una  breve 
scalinata.  Alle  estremità  ili  questo  portico 
sono  due  ambienti,  che  esternamente  hanno 
due  colonne  di  dauco  e  due  di  fronte.  Dal 
portico  d'ingresso  si  [tassa  nell'ovale,  intor- 
no a  cui  gira  un  portico  sorretto  da  sedici 
colonne,  ravvicinate  due  a  due.  sul  quale  si 
aprono  cappelle  alternativamente  grandi  e 
piccole.  Dall'ovale  si  passa  in  un'abside  qua- 
drata, fiancheggiata  ila  due  ambienti  sim- 
metrici della  stessa  forma,  ma  più  piccoli. 
È  una  pianta  bella  e  originale  nelle  sue  di- 
sposizioni, che  disgraziatamente  non  fu  ese- 
guila. 

1  ii  altra  pianta  per  la  stessa  chiesa  è  di 
forma  rettangolare  con  tre  ingressi,  prece- 
duti da  una  breve  scalinata,  che  conducono 
a  tre  innate,  la  centrale  più  grande  e  le 
laterali  più  piccole,  a  croce  greca  appena 
accennata,  sporgendo  lievemente  le  cappelle 
dilla  crociera  sulla  linea  di  quelle  delle  na- 
sate minori. 

ha  pianta  ovali-  non  ha  nel  recto  alcuna 
indicazione  o  misura,  dietro  è  l'iscrizione 
già  riportata  che  è  del  Mascherino,  e  il  modo 
di  tracciare  le  linee  e  di  acquarellare  è  cer- 
tamente  -no.  L'altra  rettangolare  ha  certo  di 


mano  del  Mascherino  l'iscrizione  a  destra  in 
basso:  «  11  presente  disegno  fu  fatto  per  la 
chiesa  del  Sposanti!  in  strada  giù  (Ha).»  La 
terza  pianta. che  riproduciamo,  è  più  interes- 
sante delle  precedenti,  in  quanto  ci  presenta 
un  edificio  più  complesso  con  indicazioni  e 
misure  certo  di  mano  del  Nostro,  e  reca  an- 
che una  data  che  potrà  sempre  servire  come 
un  termine  sicuro  per  la  storia  della  chiesa. 
Sul  recto  a  sinistra  verso  l'alto  si  legge  di 
mano  del  Mascherino:  «A  di  20  Maggio 
1584  fu  fatto  il  presente  disegno  per  la  chie- 
sa del  Spiritusanto  in  strada  Giulia  deli 
sig.ri  napolitani.  » 

Secondo  il  Ciappi,  la  confraternita  fu  isti- 
tuita nel  1572  e  la  chiesa  fu  sùhito  restau- 
rata dalle  fondamenta;  il  Nihhy  la  dice  ad- 
dirittura edificata  da  Gregorio XIII  nel  1572; 
ma  se  nel  1581  il  Mascherino  faceva  questo 
disegno,  la  chiesa  doveva  in  quell'anno  es- 
sere ancóra  ben  lungi  dal  suo  compimento. 

La  chiesa  nella  forma  attuale  non  corri- 
sponde a  nessuna  delle  tre  piante;  morto 
nel  1585  Gregorio  XIII,  facilmente  con  l'e- 
lezione del  nuovo  pontefice  sarà  stato  cam- 
biato l'architetto,  oppure  ragioni  di  econo- 
mia avranno  consigliato  di  accontentarsi  di 
una  chiesa  più  modesta. 

Ci  sembra  tuttavia  di  riscontrare  nell'edi- 
ficio attuale  alcune  caratteristiche  proprie 
delle  architetture  del  Mascherino.  La  chie- 
sa, a  una  sola  navata,  ha  tre  cappelle  per 
lato,  simili  a  quelle  della  chiesa  di  Santa  Ma- 
ria della  Scala,  a  pianta  rettangolare,  poco 
incavate,  molto  alte  e  coperte  a  volta.  In  ar- 
cone  mette  al  coro  rettangolare,  cui  segue 
una  piccola  abside  poligonale.  La  navata 
è  coperta  da  una  volta  a  botte,  costituita 
di  un  arco  di  poca  profondità.  Sopra  il  cor- 
nicione si   aprono   piccole  finestre  quadrate. 


Le  soli  te  guide  non  ci  fanno  conoscere  il 
nome  dell'autore  di  quest'edificio,  ma  a  noi 
sembra  clic  l'architettura  ili  questa  chiesa  sia 
certo  del  Mascherino,  o  per  meglio  dire  l'e- 
secuzione ridotta  dei  disegni  ben  più  gran- 
diosi  del   Nostro. 

11  Xibl>\  dice  che  essa  fu  riattata  con  l'as- 
sistenza di  Carlo  Fontana,  ina  il  restauro 
non  dovette  alterare  profondamente  la  di- 
sposizione   primitiva   dell  edificio. 

Di  altre  opere  che  il  Ciappi  dice  dovute 
a  Gregorio  XIII  troviamo  traccia  nei  dise- 
segni  conservati  nell'Accademia  di  San  Lu- 
ca, che  per  la  massima  parte  si  riferiscono 
all'attività   di   quel   Pontefice. 

Secondo  il  Ciappi,  Cregorio  XIII  fece  ese- 
guire dei  lavori  alla  rocca  di  Civita  Castel- 
lana, (i  dove  furono  fabbricati  buonissimi  ap- 
partamenti. »  Abbiamo  infatti  due  piante  per 
la  rocca  di  Civita  Castellana,  la  seconda  par- 
ticolareggiata, con  misure  e  appunti  di  mano 
del  .Mascherino,  che  mostrano  come  si  tratti 
di  un  disegno  originale.  Il  Pontefice  inoltre, 
sempre  secondo  il  Ciappi.  fece  fare  il  mo- 
nastero di  Santa  Caterina  da  Siena  a  Magna- 
napoli:  anche  di  questa  costruzione  abbiamo 
la  pianta,  nella  (piale  si  vede  la  Torre  delle 
Milizie,  con  annotazioni  di  mano  del  Ma- 
scherino. 

Esaminiano  ora  le  opere  del  Mascherino 
che  sono  ricordate  solo  dal  Baglione.  e  non 
dalle    altre    due    fonti. 

il  biografo  dice  che  il  Mascherino  fece 
sotto  Gregorio  XIII  il  Palazzo  di  Santo  Spi- 
rito (i  ove  è  la  fonte  e  ha  vago  cortile.  »  Però 
né  l'anonimo  Boncompagni  né  il  Ciappi  ri- 
cordano questa  opera,  né  tra  i  disegni  del- 
I  accademia  di  San  luca  ve  n'è  alcuno  che 
ad  essa  -i  riferisca,  benché  ce  ne  siano  molti 
■  li  altri  lavori  fatti  per  il  Commendatore  di 


Santo  Spirito.  Infatti  sappiamo  da  documenti 
conservati  nell'Archivio  di  Stato  di  Poma  e 
pubblicati  da  Raffaele  Ojetti  ll("  che  il  Ma- 
scherino fu  architetto  di  Santo  Spirito  e  lo 
era  ancóra  nel  1593. 

In  uno  dei  disegni  dell'Accademia,  e  pre- 
cisamente in  un  progetto  per  una  casa  alla 
strada  di  Sant'Onofrio,  si  legge  la  data  1601. 
Noi  possiamo  dunque  estendere  fino  a  que- 
st'anno almeno  i  limiti  del  servizio  prestato 
dal  Mascherino  al  Commendatore  di  Santo 
Spirito. 

Nella  facciata  del  palazzo  del  Commen- 
datore, improntata  a  una  grande  semplicità, 
il  pieno  predomina  sul  vuoto;  le  finestre  or- 
nate di  sobrie  riquadrature  di  travertino, 
spaziate  l'una  dall  altra,  quasi  non  interrom- 
pono la  continuità  della  nuda  superficie,  ap- 
pena ornata  da  una  fascia  longitudinale  di 
travertino,  che  separa  il  primo  piano  dal 
pian  terreno.  Non  che  manchino  particolari 
ornamentali  negli  stipiti  e  nelle  cornici  del- 
le finestre,  ma  essi  poco  o  nulla  si  avvertono 
nell'uniformità  dell'insieme;  c'è  appena  il 
necessario  e  nulla  più.  Solo  gli  angoli  della 
facciata  ricevono  un  leggero  risalto  dal  sem- 
plice e  disadorno  bugnato.  Semplice  ugual- 
mente è  il  cornicione. 

Diverso  carattere  ha  invece  il  cortile  a  due 
ordini,  dorico  l'inferiore,  ionico  il  supcrio- 
re, tutti  e  due  ad  arcate  sorrette  da  colonne 
di  travertino.  È  anch'esso,  benché  di  effetto 
grandioso  nell'insieme,  assai  semplice  nei 
particolari,  ma  l'ampiezza  delle  arcate  e 
dello  spazio  su  cui  esse  sorgono  dà  alla  co- 
struzione un  carattere  di  festività  che  man- 
ca nella  severa  facciata.  È  anche  qui  il  con- 
trasto che  si  trova  in  altri  palazzi  romani 
della  seconda  metà  del  Cinquecento,  tra  le 
facciate  disadorne  e  austere,  con  rare  aper- 
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Iure,  e  i  (urlili  dove  la  massa  e  il  peso  son 
ridotti  al  minimo,  per  lasciare  entrare  a  tor- 
renti l'aria  e  la  luce. 

abbiamo  veduto  che  la  facciata  della  chie- 
sa di  Santo  Spirito  secondo  il  Baglione  sa- 
rebbe  stata  condotta  dal  -Mascherino  al  tem- 
ilo di  Si-Io  \  con  buona  maniera,  (i  ma  già  la 
chiesa  era  disegno  di  Antonio  da  S.  Gallo,  n 

Questo  passo  ha  dato  (ilo  da  torcere  ai 
critici.  Le  guide  generalmente,  prendendo  al- 
la lettera  le  parole  del  biografo,  attribuisco- 
no   la    facciata    di    Santo    Spirito    senz'altro 


ad  Ottaviano  Mascherino.  Il  Giovannoni  ha 
studiato  a  lungo  (piota  facciata  che  sarebbe 
il  prototipo  del  prospetto  di  chiesa  a  due  or- 
dini sovrapposti  e  da  cui  il  Guidetti  avrebbe 
derivato  la  facciata  di  Santa  Caterina  de*  Fu- 
nari,  che  «  è  uno  dei  nodi  principali  a  cui 
può  riconnettersi  lo  studio  di  tutta  una  serie 
di  forme  artistiche;  (niella  del  tipo  a  due  or- 
dini delle  facciate  di  chiese  del  Rinascimen- 
to, che  in  Roma  si  affermò  definitivamente  e 
da  Roma  si  diffuse  per  ogni  dove.»  Per  il 
Giovannoni  l'opera  del  Mascherino  dovè  li- 
mitarsi a  un  semplice  restauro;  a  questa  con- 
clusione egli  giunge  basandosi  su  conside- 
razioni stilistiche  e  anche  su  un  disegno  pub- 
blicato dall'Egger.  che  si  dovrebbe  datare 
1568-1572,  nel  quale  si  vede  la  metà  destra 
della  facciata  della  chiesa  nella  forma  at- 
tuale con  ancóra  i  buchi  delle  impalcature 
e  senza  lo  stemma  di  Sisto  \  ""'.  Che  sotto 
Sisto  \  si  sia  lavorato  a  questo  prospetto,  è 
attestato  dalla  presenza  dell'arnia  di  quel 
Papa,  ben  visibile  in  alto;  si  può  supporre, 
come  fa  il  Wòlfflin.  che  il  Mascherino  si  sia 
servito  di  un  disegno  del  Sangallo.  Del  resto 
la  datazione  del  disegno  si  deve  a  Cornelius 
de  Fabriczy,  che  lo  studiò  insieme  ad  altri 
della  stessa  maniera,  da  lui  attribuiti  a  un 
anonimo  olandese  venuto  a  Roma  nella  se- 
conda metà  del  XVI  secolo,  in  un  suo  studio 
pubblicato  nell'Archivio  Storico  dell'Arte 
(  \  I.  p.  106  e  segg.).  Il  Fabriczy  dice  che  per 
l'epoca  dell  origine  di  questi  disegni  <<  si  pos- 
sono trarre  eerti  indizi  dallo  stato  di  alcuni 
edlizi  moderni  raffigurativi,  indizi  che  ci  per- 
mettono di  ristringere  Quell'epoca  fra  i  li- 
miti di  pochi  anni  (1568-1579).))  (ionie  si 
vede,  il  Fabriczy  ha  tratto  le  date  1568-1579 
da  alcuni  disegni  dell'anonimo,  che  possono 
essere  ritenuti  eseguiti  intorno  a  quegli  an- 
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r  la  condizione  in  cui  vediamo  gli  etli- 
lu  essi  rappresentati,  dei  quali  conoscia- 
mo le  date  principali  della  costruzione;  per 
altri  disegni,  come  per  quello  di  Santo  Spiri- 
to, quella  datazione  è  arbitraria,  perché  dato 
che  la  chiesa,  come  egli  ritiene,  fosse  rico- 
struita nel  1538-44,  nulla  vieta  che  questo 
schizzo  -i;i  Stato  eseguito  0  prima  0  dopo  del 
periodo  1568-1579.  11  disegno  in  questione 
potrebbe  dunque  benissimo  esser  stato  latto 
dopo  il  1579  e  cioè  (piando  la  facciata,  co- 
struita dal  Mascherino,  sia  pure  attenendosi 
a  un  precedente  disegno,  non  era  ancóra  ul- 
timata. Occorre  anche  notare  che  nel  disegno 
li'  nicchie  appaiou  occupate  da  statue,  che 
quar-i  certamente  sono  aggiunte  fantastiche 
dell'autore. 

Del  resto,  non  si  può  dire,  almeno  secondo 
imi.  ilie  nella  facciata  di  Santo  Spirito  man- 
chino al  tutto  i  segni  dell'arte  del  Masche- 
rino. Se  confrontiamo  questo  prospetto  con 
quello  di  Santa  Maria  della  Scala  troviamo 
delle  somiglianze,  che  in  alcuni  particolari 
sono  evidenti.  Nel  primo  ordine  si  aprono 
delle  nicchie  col  catino  ornato  da  una  conchi- 
glia, che  corrispondono  a  quelle  che  si  vedo- 
no a  Santo  Spirilo  e  come  quelle  hanno  due 
riquadature,  una  sopra  e  una  sotto.  In  amhe- 
due  l<-  chiese  i  due  ordini  sono  collegali  da 
due  grandi  volute.  Certo  non  si  deve  dare 
troppo  peso  a  somiglianze  di  elementi  archi- 
tettonici che  possono  essere  comuni  anche  a 
costruzioni  di  <li\cr.-i  autori,  né  «.i  può  esclu- 
dere che  il  Mascherino  abbia  imitato  il  San- 
gallo:  ma  \i  è  una  certa  aria  di  famiglia 
tra  le  din-  facciate,  la  quale  prova  che  certo 
il  Mascherino,  se  proprio  non  la  disegnò 
ex-novo,  rimaneggiò  in  qualche  modo  la  fac- 
ciata già  esistente  di  Santo  Spirito  o  ne  inter- 
pretò un  po'  Uberamente  il  disegno.  È  vero 


che  il  prospetto  di  Santa  Maria  della  Scala  è 
più  mosso,  ma  non  mancano  nel  Masche- 
rino esempi  di  stile  freddo  e  severo,  anche 
troppo,  come  appunto  nel  Palazzo  del  Com- 
mendatore di  Santo  Spirito,  che  sorge  vicino 
alla  chiesa. 

Il  Baglione  non  si  cura  di  seguire  l'ordine 
cronologico,  ina  nomina  le  opere  alla  rin- 
fusa. Egli  ricorda  prima  San  Salvatore  in 
Lauro,  poi  il  palazzo  e  la  chiesa  di  Santo 
Spirito,  poi  la  Madonna  della  Scala,  e  infine 
la  Traspontina. 

Questa  che  egli  nomina  per  ultima  deve 
invece  precedere  la  chiesa  della  Scala  e  San 
Salvatore  in  Lauro,  se  si  dà  fede  al  Titi.  che 
dice  che  «nel  pontificato  di  Sisto  V  (1585- 
1590)  fu  eretta  con  variati  disegni  e  riuscì 
vaghissima;  il  tutto  dal  Paparelli  architetto 
e  da  Ottaviano  Mascherino,  con  la  sua  fac- 
ciata che  cominciò  Gio.  Salustio  Peruzzi.»tl8) 

Per  la  Traspontina  abbiamo  nei  disegni 
dell'Accademia  di  San  Luca  tre  piante;  in 
una  si  vedono  a  sinistra  la  chiesa  e  a  destra 
altri  edifici;  la  chiesa  ha  una  sola  navata 
con  cinque  cappelle  per  lato;  è  a  croce  la- 
lina  poco  accentuata,  e  termina  con  una 
lunga  cappella  maggiore  absidata,  inscritta 
in  una  costruzione  rettangolare;  ha  la  cu- 
pola. In  un'altra  pianta  è  solo  la  chiesa,  si- 
mile alla  precedente.  Nella  prima  pianta  non 
vi  è  nessuna  indicazione  e  nessuna  misura; 
nella  seconda  vi  sono  misure  e  indicazioni 
cerio  di  mano  del  Mascherino.  La  terza  è 
una  pianta  parziale  con  alcune  misure. 

\  i  è  poi  anche  un  disegno  per  una  fine- 
stra del  secondo  ordine,  nel  (piale  si  legge 
di  mano  del  Mascherino:  ((per  la  traspon- 
tina Dova  da  farsi  nella  lacciaia  nel  secon- 
d'ordine  per  ordine  di  m°  Battista  scarpelino 
alia-  il  (rhiohlo.  »  La  chiesa  attuale  ha  come 
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nel  disegno  cinque  cappelle  per  lato  a  pian- 
ta rettangolare  <•  terminate  «la  un  arco,  che 
;:ira  mollo  disotto  al  cornicione.  La  croce 
Ialina  non  è  mollo  accentuata;  l'abside  è 
quadrata  e  poco  profonda.  Giova  ricordare 
che,  come  ilio-  il  Baglione,  la  tribuna,  la 
cupola  e  il  coro  furono  terminati  da  Fran- 
cesco Paparelli,  quasi  certamente  dopo  la 
mori.-  del    Mascherino. 

La  finestra  che  riproduciamo  come  docu- 
mento caratteristico,  nonostante  quello  che 
-i  legge  nel  disegno,  non  fu  eseguita.  Nella 
facciata    troviamo    il    tipo    solito    a    vedersi 


nelle  chiese  romane  della  seconda  mela  del 
Cinquecento,  maggiormente  mosso  però  nel 
contrasto  dei  chiari  e  degli  scuri,  nel  gioco 
delle  sporgenze  e  delle  rientranze  e  dell'al- 
ternarsi dei  pieni  e  dei  vuoti. 

La  chiesa  di  San  Salvatore  in  Lauro  fu 
distrutta  da  un  incendio  nel  1591,  durante 
il  pontificato  di  Innocenzo  IX.  Nello  stesso 
anno  dai  canonici  fu  affidata  al  Mascherino 
la  ricostruzione  della  chiesa,  come  è  ricor- 
dato in  una  lapide  posta  internamente  so- 
pra la  porta  d'ingresso.  La  chiesa  fu  restau- 
rata nel  1862  dall'architetto  Pietro  Lancia- 
rli, e  in  queirannn  si  fece  pure  la  facciala 
su  disegno  di  Camillo  Guglielmotti.  La  cu- 
pola, secondo  alcuni,  è  di  G.  B.  Sassi. 

L'interno  però,  nonostante  i  restauri,  de- 
ve aver  serhato  sostanzialmente  l'aspetto 
primitivo. 

Nessun  disegno  abbiamo  trovato  per  que- 
sta chiesa,  tranne  uno  per  una  finestra,  se 
si  accetta  l'ipotesi  dell'Ojetti  che  si  tratti  «li 
una  delle  finestre  laterali  della  chiesa,  le 
«juali  ora  si  presentano  in  una  forma  al- 
quanto  differente. 

I/interno  è  decorato  dal  Mascherino  con 
un  ordine  corinzio  di  trentaquattro  colonne 
che  girano  tutt'intorno  all'edificio.  Un  si- 
mile  partito  architettonico  si  trova  accen- 
nato, come  vedremo,  in  una  pianta  per  la 
Basilica   Vaticana. 

La  chiesa,  a  una  sola  navata,  ha  quattro 
cappelle  per  lato;  nella  terza  a  destra  è  L'in- 
gresso  laterale  della  chiesa  lanche  nella  cap- 
pi Ila  «li  fronte  «•  una  porta);  la  crociera  è  ac- 
cennata da  due  altre  cappelle  pili  ampie,  le 
CUÌ  volte  sono  tangenti  alla  circonferenza 
base  della  cupola.  I.a  lunata  è  coperta  dalla 
volta  a  bolle  schiacciala,  che  già  conoscia- 
mo.     \    destra    delle    «lue    prime    cappelle    e 
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una  sola  colonna;  ira  le  cappelle  seguenti 
troviamo  due  colonne  binati',  una  sola  do- 
po l'ultima  cappella,  poi  sulla  sporgenza 
del  muro  di  sostegno  dell'arcone  ne  tro\  ia- 
inii  ancóra  due  e  due  nella  crociera,  appena 
girato  ['angolo.  Di  Ironie  a  queste,  a  destra 
ed  a  sinistra  della  cappella  maggiore  di  pian- 
ta rettangolare  sono  altre  due  colonne:  un'al- 
tra coppia  per  lato  se  ne  vede  al  principio 
della  stessa  cappella  e  altre  due  isolate  stan- 
no iu  fondo.  Anche  (lue  colonne  di  diverso 
materiale  che  sono  ai  lati  dell'aitar  maggiore 
lamio  parte  dell'originale  decorazione,  che 
anticipa  quella  caratteristica  del  Rainaldi 
in  Santa  Maria  in  Campitelli. 

La  chiesa  della  Scala,  secondo  il  Titi,  sa- 
rchile stala  latta  fabbricare  dal  Cardinal 
Como  l'anno  1392.  alzata  fino  alla  cornice 
col  disegno  di  Francesco  da  \  olterra  e  com- 
pita da  Ottaviano  Mascherino  con  la  fac- 
ciata '''".  Tra  i  disegni  dell  Accademia  di 
San  Luca  è  una  pianta  per  questa  chiesa, 
clic  però  non  presenta  nessuna  indicazione 
particolareggiata  e  nessuna  misura,  tranne 
qualche  accenno  nel  verso,  dov  è  pure  uno 
schizzo  a  {Jenna.  \  ediamo  un  edifìcio  di  for- 
ma rettangolare  a  una  sola  navata  con  tre 
cappelle  per  lato,  senza  crociera,  con  cupola. 

L'attuale  chiesa  è  ugualmente  a  una  sola 
nave,  con  tre  cappelle  per  lato,  con  in  più 
due  cappelle,  appena  più  profonde  delle 
altre  e  più  alte,  clic  servono  di  crociera;  ha 
una  piccola  cupola,  ed  è  terminata  da  una 
abside  pochissimo  profonda,  a  curva  larga. 

Come  abbiamo  accennato,  questa  chiesa 
ba  Dell  interno  delle  somiglianze  con  quella 
dello  Spirito  Santo  dei  .Napoletani:  simile  è 
la  pianta  dell.-  cappelle,  la  forma  della  vòl- 
ta, pochissimo  ricurva,  clic  ricorda  anche 
quella  della  Traspontina,  simili  sono  le  fi- 


nestre quadrate  che  si  aprono  sopra  la  cor- 
nice interna.  Ciò  si  accorda  con  la  notizia 
del  Baglione,  secondo  la  (piale  il  Masche- 
rino, oltre  a  costruire  la  facciata,  compì 
I  interno  della  chiesa. 

La  facciata  è  a  due  ordini  di  mezzi  pila- 
stri: nell'inferiore  si  aprono  una  [orla,  pre- 
ceduta da  breve  gradinata,  e  due  nicchie  col 
calino  a  conchiglia;  sopra  la  porta  è.  in 
un  altra  nicchia  sormontata  da  un  frontone 
triangolare,  una  statua  della  \  ergine  con  il 
Bambino.  Sulla  stessa  linea,  nell'ordine  su- 
periore, si  apre  una  grande  finestra.  Due 
grandi  volute  riuniscono  lordine  superiore 
all'inferiore. 

E  una  mescolanza  di  semplicità  e  di  ri- 
cercatezza, di  calma  e  di  movimento,  come 
vediamo  nelle  volute,  nel  timpano  della 
grande  finestra,  nella  nicchia  della  Vergine. 
Nell'insieme  già  si  sente  chiaro  l'annunzio 
del  Barocco. 

Di  opere  fatte  per  particolari  il  Baglione 
non  ricorda  specificatamente  che  una  sola: 
il  palazzo  già  dei  Santacroce,  dove  al  suo 
tempo  era,  come  adesso,  il  Monte  di  Pietà. 
Lo  stesso  autore  parlando  delle  opere  fatte 
nel  pontificato  di  Urbano  \I1I  dice:  «sotto 
lui  è  stata  anche  ingrandita  la  fabbrica  del 
Palagio  dell'istesso  Monte  (di  Pietà)  archi- 
tettura del  Paparelli  >>  '2m.  Come  si  legge  sulla 
lapide  situata  sulla  fronte  del  Palazzo,  (de- 
mente Vili  nel  1601  trasportò  qui  il  Monte 
di  Pietà,  sulla  piazza  che  prima  si  chiamava 
San  Marlinello,  nei  tre  palazzi  che  egli  ac- 
quistò e  trasformò  per  tale  scopo.  11  corpo 
principale  si  compone  di  due  dei  ricordati 
palazzi,  e  si  congiunge  con  il  terzo,  per  mez- 
zo di  un  arco  voltato,  sulla  via  che  conduce 
alla  Piazza  dei  Pellegrini.  Non  è  facile  sta- 
bilire  (piali    siano   stati   gli   ampliamenti   di 
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I  rbano  Vili;  è  interessante  ad  ogni  modo. 
per  (lucilo  che  può  valere  questo  raffronto, 
notare  la  presenza  in  tutti  e  tre  i  palazzi  del- 
le caratteristiche  finestrelle  quadrate  con 
semplici  e  nello  stesso  tempo  ornate  cornici 
che  appaiono  nelle  architetture  del  Nostro 
I  per  esempio  in  un  disegno  del  palazzo  Bo- 
nclli  e  nel  palazzo  del  Commendatore). 

Ad  altre  opere  per  privati  il  Baglione  ac- 
cenna -olo  in  generale,  senza  nominarne  nes- 
suna per  brevità. 

\  queste  si  riferiscono  molti  dei  disegni 
dell"  accademia  di  San  Luca.  Per  la  casa  de' 
Ginnasi  a  Piazza  Mattei  abbiamo,  oltre  alla 
pianta,  il  disegno  di  un  portone  con  la  data 
1  ">!!.").  di  mano  del  Nostro,  che  è  stato  fedel- 
mente eseguito  e  che  possiamo  vedere  ancor 
oggi  al  suo  posto  sul  largo  dopo  la  via  del- 
l'Arco de"  Ginnasi,  di  fronte  al  Palazzo  Cae- 
tani,  dovè  l'ingresso  al  Collegio  delle  Mae- 
stre Pie.  E  un  portale  caratteristico  per  il  di- 
segno e  per  il  bugnato  rettangolare  applica- 
to agli  stipiti,  motivo  che  verrà  poi  larga- 
mente   sfruttato   anche   ai   giorni    nostri121'. 

Nei  disegni  dell'Accademia  ce  n'è  uno  per 
una  finestra  e  una  soprafinestra  del  mezza- 
nino, per  il  prim'ordine  della  facciata  del 
palazzo  ai  Santi  apostoli,  che  presenta  nel 
vano  della  finestra  una  scritta  di  mano  del 
Mascherino,  di  cui  è  certo  anche  la  maniera 
di  disegnare  e  acquarellare.  Questa  finestra 
del  resto  è  assai  simile  nel  disegno  alla  porta 
de]  Palazzo  Ginnasi. 

Lbbiamo  già  accennato  all'esistenza  diva- 
lli disegni  per  il  palazzo  ai  Santi  Apostoli. 
Questo  palazzo  fu  edificato  in  origine  dal 
Cardinal  Michele  Bonelli,  detto  comune- 
mente il  Cardinale  alessandrino,  nipote  «li 
l'io  \.  morto  nel  L598.  Secondo  il  padre 
Marchese  e  altri,   il   disegno  del   palazzo  sa- 


rebbe del  domenicano  Fra  Domenico  Paga- 
nelli di  Faenza.  11  palazzo  passò  poi  alla  fa- 
miglia Imperiali,  che  lo  rinnovò  coi  disegni 
del  Paparelli;  l'acquistarono  poi  i  principi 
Francavilla.  poi  il  cavalier  Vincenzo  Valen- 
tini.  che  lo  fece  ampliare  dall'architetto  Fi- 
lippo Navone  verso  il  Foro  Trajano.  col 
prospettino  che  ora  si  vede. 

Per  il  Wolfflin,  il  disegno  del  Paganelli, 
che  dovè  tornare  in  Faenza  poco  dopo  l'ini- 
zio dei  lavori,  fu  eseguito  da  Domenico  Fon- 
tana. 

In  una  stampa  del  Fcrrerio  il  palazzo  at- 
tribuito al  Paganelli  è  detto  fabbricato  nel 
1585.  data  che  il  Wolfflin  ritiene  quella  del- 
l'inizio  dei   lavori  '"'. 

Tra  i  vari  disegni  di  San  Luca  per  questo 
palazzo  uno  porta  l'indicazione:  ((Disegni 
fatti  da  più  Architetti  per  lo  palazzo  che  al 
presente  Inibita  il  carde  Alessandrino  sopra 
la  piazza  di  S.to  Apostolo.  »  Sul  verso  di 
questo  foglio  si  legge  anche:  «  Del  Card. le 
S.  Sisto  a  S.  Apostolo.  »  II  cardinale  di  San 
Sisto  è  Filippo  Boncompagni,  nipote  di 
Gregorio  XIII.  che  lo  ascrisse  con  quel  ti- 
tolo al  Sacro  Collegio  nel  1573.  Lo  slesso  pa- 
lazzo si  presenta  con  altri  nomi:  Valdambri- 
ni.  Giambeccari.  Bonelli.  Boncompagni. 

Un  altro  disegno  ha  nel  verso,  come  ab- 
biamo detto,  le  parole:  ((Mar.no  Longo 
Arc.to.  ».  Uno  degli  architetti  fu  dunque  il 
Longhi.  a  cui  appartiene,  come  si  può  vede- 
re dalla  calligrafia  simile  a  quella  che  ve- 
diamo in  altri  disegni  certamente  suoi,  il 
maggior  numero  di  questi  progetti.  Del  No- 
stro però  si  deve  ritenere  il  disegno  per  la 
loggia  del  palazzo. 

Onesto  progetto,  se  eseguito,  sarebbe  stato 
l'opera  più  elegante  del  Mascherino. 

Tutta  questa  architettura  è   improntata  a 
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un  carattere  di  magnificenza  e  di  grandiosità 
insolito  nel  Nostro.  Al  palazzo  si  entra  per 
un  portale  monumentale  dal  quale  si  passa 
in  un  ampio  vestibolo,  su  cui  si  apre,  sotto 
un  grande  arco.  I  adito  alla  scala  che  condu- 
ce con  dolce  salita  ai  piani  superiori.  La 
loggia  a  tre  ordini  risente  dei  soliti  caratteri 


dell'architettura  del  Mascherino,  la  cui  sem- 
plicità non  si  smentisce  neanche  qui,  dove 
l'architetto  sembra  volersi  sforzare  per  rag- 
giungere una  monumentalità  che  non  è  nella 
sua  indole.  Scarsi  gli  ornamenti,  semplici  le 
linee  in  questo  prospetto,  tutto  diviso  in  net- 
te riquadrature  da  semplici  nudi  pilastrini. 
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Le  finestre  del  secondo  ordino,  coi  timpani 
alternativamente  curvi  e  triangolari,  forte- 
mente aggettati,  danno  un  effetto  ili  mulo 
che  bellamente  si  disposa  col  senso  di  eleva- 
zione olii  nulo  non  con  la  sovrapposizione 
degli  ordini,  ma  col  girare  alti  e  ampi  {ili 
archi  del  primo  ordine,  reso  più  pesante  dal 
bugnato,  e  col  diminuire  progressivamente 
1  altezza  del  secondo  e  del  ter/,  ordine,  dove 
si  aprono  le  finestrelle  quadrate  dalle  sobrie 
cornici. 

In  questo  prospetto,  largamente  aperto 
specialmente  ai  lati,  è  il  presentimento  di 
schemi  barocchi  che  compariranno  più  lardi 
in  tutto  il  loro  sviluppo. 

Con  questa  opera,  non  eseguita,  chiudia- 
mo le  nostre  brevi  note  sul  Mascherino  ar- 
chitetto, che  abbiamo  \  obito  a  bella  posta 
contenere,  per  (pianto  ci  è  stato  possibile, 
entro  i  limiti  di  obiettivi  e  sicuri  dati  di  fat- 
to. Noi  non  siamo  propensi  alle  troppo  ole- 
se  generalizzazioni:  non  ci  sentiamo  perciò 
di  identificare  senz'altro  i  caratteri  delle 
opere  del  Mascherino  con  i  caratteri  distin- 
tivi «li  un  periodo  dell'architettura;  certo  è 
tuttavia  che  in  lui  si  nota  chiaramente 
espresso  quello  stile  che  altri  chiamò  della 
Controriforma,  stile  semplice,  severo,  ben 
rispondente  al  raccoglimento  spirituale  che 
in  quel  tempo  -i  perseguiva.  Così  le  sue  chie- 
se riprendono  «pici  tipo  di  sacro  edificio  che 
meglio  rispondeva  alle  esigenze  del  cullo 
rinnovellato  per  l'austerità,  la  sobrietà  del 
disegno  <■  degli  ornamenti  e  per  la  disposi- 
zione dell  ambiente,  che  permetteva  ai  fe- 
deli di  seguire  Lutti,  da  ogni  parte  della 
chiesa,  le  funzioni  del  eolio.  Perciò  noi  nelle 
chiese  del  Mascherino  troviamo  preferita  la 
piatila  rettangolare  o  che  in  un  rettangolo 
può  iscriversi,  a  croce  greca  o  latina  appena 


accennata,  ad  unica  navata,  con  cappelle 
poco  profonde,  o  la  pianta  centrale.  Ma.  nel- 
lo stesso  tempo,  nelle  costruzioni  dell'archi- 
tetto bolognese  cominciano  a  fruttificare  i 
germi  del  barocco:  ecco,  più  sviluppate  e 
ricche  che  negli  esempi  precedenti,  le  fac- 
ciale a  due  ordini,  che  tanta  diffusione 
avranno  nel  secolo  successivo;  ecco  nei  pro- 
spetti delle  chiese  e  dei  palazzi  contrastare 
con  una  semplicità,  forse  più  voluta  che  sen- 
tita, le  linee  sinuose  o  spezzate  dei  timpani 
e  delle  cornici  delle  finestre,  il  gioco  dei 
vuoti  e  dei  pieni,  gli  effetti  di  ombra  e  di 
luce.  Artista  di  transizione,  il  Mascherino 
accoglie  in  sé  i  caratteri  contrastanti  di  due 
differenti   periodi   dell'architettura. 

Vincenzo  Golzio. 

Per  fi I i  altri  disegni  di  edifici  in  Roma  e  fuori,  di 
mano  del  Mascherino,  dei  quali  non  possiamo  occuparci 
qui.  rimandiamo  all'elenco  contenuto  indio  studio  di 
Raffaele  Ojetli.  Segnaliamo  ira  i  tanti  in  Roma:  la  pianta 
della  chiesa  di  Santa  Caterina  a  Corte  Savella  l  Santa 
Caterina  della  Ruotai,  che  si  potrebbe  mettere  in  rela- 
zione coi  lavori  fatti  eseguire  da  Gregorio  XIII  nelle 
vicine  prigioni  di  Corte  Savella;  due  piante  per  una 
loggia  che  papa  Gregorio  XIII  voleva  fare  in  Banchi 
per  i  negozianti,  perché  si  potessero  ricoverare  «  dalle 
pioggie  et  caldi  i>;  una  pianta  del  Collegio  dei  Gesuiti 
«  alla  Guglia  di  San  Mauto  »  (Maculo);  una  pianta  del 
Collegio  Romano;  una  pianta  del  Pantheon;  una  pianta 
del  Palazzo  Migriamoli  a  Capo  di  Ferro,  con  indica- 
zioni tutte  del  Nostro,  che  può  essere  importante  per 
la   storia   di   questo   celebre   palazzo,   poi   degli   Spada. 

Vi  sono  inoltre  i  progetti  per  i  Malici  e  i  Bandiui. 
cui  abbiamo  accennato,  una  pianta  per  la  villa  della  Ril- 
ancila in  Frascati,  ini  Cardinal  Cuastavillani  nipote  di 
Gregorio  XIII.  e  una  pianta  per  la  casa  di  Onorio  Lunghi 
ai  Santi  Apostoli,  datata  1587,  cimi  indicazioni  di  mano 
del    Nostro. 

Il  Passeri  ricorda  questa  casa  nella  vita  di  Martino 
Longhi  il  giovane,  figlio  di  Onorio:  «  Aveva  egli  alcune 
case,  che  gli  furori  lasciate  dai  suoi  Antenati,  chi-  tutti 
ebbero  qualche  comodila,  e  ira  le  altre  una  irei  line 
della  piazza  dei  SS.  Vpostoli  per  andari*  alla  Madonna 
di  Loreto  incontro  al  Palazzo  dei  Signori  Bonetti,  la 
quale  ha    la   facciata   tirila   dipinta    d'istorie   colorite»  1 23 1. 

In   questa    Stessa    pianta    si    legge   «  Casa   di   Ms.   Marlin 

«Giardino  di  Ms.  Manilio  ».  In  basso  è  una  scritta  dif- 
ficile  a    decifrarsi    dalla    quale   si    ricavava   che   Monsignor 
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Commendatore  (di  Santo  Spirito)  fabbricherà  conforme- 
mente  a   questo   disegno. 

Spigoliamo  ancora  tra  i  disegni  ohe  per  la  calligrafia 
e  i  caratteri  stilistici  possono  essere  (lati  al  Mascherino, 
e  ricordiamo  i  più  importanti.  Vi  sono  due  piante  per 
la  cappella  Sistina  in  Santa  Maria  Maggiore;  una  corri- 
sponde press'a  poco  allo  stato  attuale  della  costruzione, 
con  due  cappellette  una  a  destra  e  una  a  sinistra  del- 
l'ingresso, cupola  e  due  cupolini  e  tre  rientranze  rettan- 
golari una  per  lato,  escluso  quello  d'entrata.  L'altra  è 
invece  una  specie  di  tricora,  preceduta  da  un  ambiente 
rettangolare,  con  gruppi  di  colonne  intorno  ai  quattro 
pilastri  della  cupola  centrale  e  con  uno  spazio  qua- 
drilatero   d'ingresso. 

Un  altro  disegno  interessante  è  la  pianta  fatta  per  «  la 
gionta  della  cappella  maggiore  »  alla  chiesa  della  Pace. 
Secondo  le  fonti  più  accreditate,  la  cappella  maggiore 
di  questa  chiesa  fu  fatta  innalzare  da  Monsignor  Gaspare 
Rivaldi.  che  fece  anche  fabbricare  l'altare  maggiore;  il 
lavoro  fu  terminato  l'anno  1611.  Certo  l'ampliamento  deve 
essere  stato  fatto  su  questo  disegno  del  Mascherino,  nel 
quale  vediamo,  come  nella  chiesa  attuale,  un  ottagono 
a  cupola,  con  sei  cappelle,  una  per  ogni  lato,  meno  quello 
dell'aitar  maggiore  e  il  corrispondente  d'ingresso  l  ora  in 
due  cappelle  sono  stati  aperti  due  passaggi).  In  fondo 
è  una  cappella  con  un'ahsidiola.  nella  (piale  è  l'aitar 
maggiore.  Crediamo  far  cosa  gradita  a  chi  voglia  studiare 
la    bella    chiesa    romana    segnalare    questo    disegno. 


Notevoli  varii  disegni  del  Mascherino  fatti  per  il  Va- 
ticano: una  pianta  per  una  sacrestia  fatta  fare  accanto 
alla  Cappella  Sistina  da  Gregorio  XIII;  una  inalila  di  al- 
cune stanze  accanto  alla  sala  Regia;  una  del  corridoio 
«  sotto  la  galleria  del  Sacro  Palazzo  »;  una  della  «loggia 
incominciata  da  Gregorio  XIII»;  due  disegni  per  la  fac- 
ciata del  Corridore  ili  Belvedere;  una  pianta  «lei  cortile 
grande  del  Teatro.  Vi  sono  poi  due  piante  per  la  Ba- 
sìlica Vaticana;  una  è  l'abbozzo  dell'altra,  che  è  la  de- 
finitiva stesura  del  progetto.  Vediamo  la  chiesa  in  una 
forma  simile  all'odierna,  a  croce  latina,  con  sei  cappelle 
per  lato,  preceduta  da  un  portico  con  colonne  variamente 
aggruppate  che  girano  intorno  alle  pareti,  come  in  altri 
edifici  e  piante  del  Mascherino.  Una  di  queste  piante, 
e  precisamente  l'incompleta,  porta  di  mano  del  Nostro 
la  -crina  suggestiva:  «Disegno  della  Pianta  di  S.  Pietro 
novo   e   vecchio.  » 

Come  abbiamo  accennato,  non  tutti  i  disegni  dell'Ac- 
cademia di  San  Luca  debbono  ritenersi  del  Mascherino; 
un  gruppo  di  essi  è  da  attribuirsi  a  Martino  Longhi  il 
vecchio.  Questi  sono,  oltre  a  quelli  già  indicati  come  del 
Longhi:  una  pianta  della  chiesa  di  Santa  Maria  degli 
Angeli  e  delle  Terme  annesse,  che  può  esser  importante 
per  la  storia  del  tempio;  una  pianta  di  case  in  Piazza 
Colonna;  una  pianta  «ultima  sotto  Sisto  >  per  il  Palazzo 
del     Quirinale;     una     per     parte     del     Palazzo     Vaticano. 

Per  la  Trinità  dei  Convalescenti  a  l'onte  Sisto  ab- 
biamo   varie    piante.    Due    che    comprendono    la    Casa,    la 
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Chiesa  e  l'Oratorio  sono  del  Mascherino;  un'altra  ili 
una  chiesa  a  una  sola  navata,  a  croce  Ialina  poco  accen- 
tuata, con  cupola,  e  cinque  cappelle  per  lato  comunicanti 
ira  loro,  più  una  mila  crociera,  è  puri'  del  Nostro; 
un'altra  anche  a  unirà  navata  con  tri'  cappelle  per  lato, 
chiuse,  senza  la  crociera  sostituita  ila  due  cappelle  con 
cupola  i-  abside  non  sporgente,  reca  l'indicazione  o  l'arti* 
d'una  chiesa  nuova  per  la  S.ma  Trinità  fatta  da  Gio. 
Paolo   Magi.  • 

Secondo  il  Nibby,  la  chiesa  fu  edificata  nel  1611  (al- 
trove lo  stesso  autori'  diri-  1612),  nin  architetture  di 
l'ani..  Magai:  e  la  Cacciata  è  di  Francesco  De  Santis. 

La  piania  dov'è  il  ninni'  del  Maggi  è  infatti  corri- 
spondente all'attuale  edificio,  che  è  a  una  sola  navata 
a  croce  latina,  appena  accennata  dalla  maggior  profon- 
dità delle  dm*  cappelle  di  crociera,  con  tre  cappelle  mi- 
nori per  Iato. 

Il    tipo   di   questa   chiesa   è   molto   simile  a   quelli'   del 


Mascherino  che  abbiamo  studiate  (San  Salvatore  in 
Lauro.  Santa  Maria  della  Scala).  I.a  disposizione  delle 
colonne  corinzie  della  crociera  ricorda  alquanto  il  co- 
lonnato interno  di  San  Salvatore  in  Lauro;  la  forma  delle 
cappelle  a  pianta  rettangolare  terminale  da  un  arco,  che 
in  i|uelle  della  crociera  -i  al/a  lino  a  esser  tangente  alla 
circonferenza  della  cupola,  la  volta  a  botte  poco  pro- 
fonda richiamano  Santa  Maria  della  Scala  e  Santo  Spi- 
rito   dei    Napoletani. 

Forse  il  .Maggi  fu  scolaro  del  Nostro,  o  forse  il  Nostro 
venne  imitalo  in  quel  tipo  di  chiesa  che  aveva  preferito 
e  che  è  caratteristico  nell'architettura  romana  della  line 
del  Cinquecento.  Questo  stesso  tipo,  più  sviluppato  e 
condotto  a  soluzione  diversa,  troviamo,  per  citare  una 
costruzione  sacra  comunemente  nota,  nella  Chiesa  Nuova, 
e  non  è  senza  relazione  con  una  chiesa  famosa  nella 
storia    delle    forme    architettoniche:    il    Gesù. 
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NAPOLI,    CASTEL    M'OVO.    LE    CONTROTORRI 
PI   SAN   CIORGIO   E   DI    MEZZO,   RESTAURATE. 


COMMENTI 


I  RESTAURI  DI  CASTEL  NUOVO  A  NAPOLI  con- 
tulliano  attivamente.  La  constatazione  della  scomparsa 
quasi  totale  della  primitiva  reggia  angioina,  la  inorga- 
nicità  e  lo  scarso  pregio  artistico  delle  soprastrutture  e 
delle  apposizioni  di  fabbriche  posteriori  al  '400,  hanno 
indotto  la  Commissione  di  vigilanza  ad  orientarsi  verso 
la  restituzione  della  magnifica  reggia  aragonese,  rico 
struita  da  Alfonso  d'Aragona  tra  il  1443  e  il  1453,  il  cu: 
grandioso  schema  architettonico,  non  ostante  le  muti 
lazionì   e   le   deformazioni    posteriori,   è   tuttora    in   piedi 

Ciascun  elemento  architettonico,  dopo  che  s'è  ripor 
tato  alla  luce  tutto  quello  che  è  possibile  rintracciarne, 
vien  completato;  ma  a  patto  (assicura  la  Commissione! 
che  la  sua  ubicazione,  le  dimensioni,  le  forme,  il  mate- 
riale onde  esso  era  fatto,  risultino  con  tanta  evidenza 
ila    non    lasciare    più    alcun    dubbio    sulla    assoluta    preci- 


sione delle  parti  da  rifare.  Cosi  si  viene  tentando  la  so- 
luzione del  problema  più  importante,  quello  della  resti- 
tuzione della  forma  esterna  del  castello,  che  ha  carat- 
teristiche di  grande  importanza  anche  per  la  storia  del- 
l'architettura militare  nel  periodo  di  transizione  dal 
castello-palazzo  medioevale  alla  fortezza  moderna.  Nel 
Castel  Nuovo  aragonese  fu  infatti  per  la  prima  volta  con- 
centrata la  difesa  delle  artiglierie  ad  una  quota  bassa, 
con  la  creazione  dei  così  detti  «  rivellini  »,  poderose  ter- 
razze merlate  che  costituirono  una  possente  cintura  in- 
torno al  castello  nei  tre  lati  verso  terra.  Questo  bell'ele- 
mento, donde  usci  l'attuazione  di  quel  tiro  radente  che 
suggerì  la  creazione  del  bastione  e  che  fu  il  principio 
dominante  della  difesa  nella  guerra  moderna,  era  stato 
mutilato  o  ricoperto  intieramente.  Pazienti  indagini,  gui- 
date   dalla    «  tavola    Strozzi  »,    ne    hanno    fatto    rinvenire 


19S 


NAPOLI,  (  l-TKI.  NUOVO.  SCOPRIMENTO  DEL 
RIVELLINO  QI  ITTROCENTESCO  NEL  CON- 
(.11  NCIMENTO  DELLA  TORRE  DELLA  CI  MI- 
MI \    i  ON    n    CORTINA    MERIDIONALE. 


■ 


-  '  {Vi  ~*dnT% >1 


I- 


,  4 


I 


r^«.  -  ■ -, 


NAPOLI,    CASTEL    NUOVO.    LA    CORTINA 

ORIENTALE.  ISOLAMENTO  DELLA  SCAR- 
PA  DEL  CASTELLO  E  RESTAURO  DEL 
PASSAGGIO  PENSILE. 


gli  elementi  superstiti,  talora  intatti,  talora  appena  per- 
cettibili,  dii  rivestimenti.  «Ielle  romici  esterne,  delle 
merlature  e  dei  piani  di  calpestio.  Il  compimento  di  questi 
elementi  ha  portato  alla  resurrezione  delle  controtorri 
e  dei  rivellini  della  Torre  del  Beverello,  della  Torre  di 
mezzo  e  della  Torre  di  San  Giorgio.  Il  rivellino  della 
Torre  della  Guardia  è  già  in  via  di  ripristino  e  quello 
della  cortina  meridionale  del  castello  è  eia  slato  pro- 
gettato.   Resta    soltanto    quello    settentrionale. 

I  n  altro  singolare  elemento  architettonico  in  Castel 
Nuovo  è  la  galli-ria.  Se  ne  ebbe  nozione  con  la  sco- 
perta del  bassorilievo  della  Porta  del  Trionfo  verso  l'ap- 
partamento del  Re,  ove  il  castello  è  rappresentato  nel 
SUO  lato  occidentale  appena  dopo  terminalo  (1457),  e 
dove  appare  una  calli-ria  ili  archetti  sotto  la  merlatura 
della  cortina  Ira  la  Torre  di  San  Giorgio  e  quella  di 
mezzo.  I  n  documento  di  archivio  ha  poi  rivelalo  il  pro- 
getto di  tale  galleria,  che  è  del  11")!.  con  una  minuta  de- 
i     e    le    dimensioni    delle    singole   parti. 


Sulla  fronte  occidentale  non  se  ne  trovò  traccia;  ma  sulla 
cortina  meridionale  essa  è  venuta  fuori  dal  corpo  delle 
fabbriche  più  tarde  con  ben  19  dei  suoi  32  archetti 
originari.  Ciò  ha  permesso  la  resurrezione,  sulla  cortina 
occidentale,  di  questo  elemento,  unico  esempio  da  noi, 
ma  familiare  all'antica  architettura  rivile  spaglinola:  e 
ne  permetterà  al  più  presto  il  ripristino  sulla  lunga 
cortina  meridionale.  Il  terzo  elemento,  che  contribuirà 
a  ridare  lutto  il  suo  carattere  al  castello,  è  costituito 
dalle  merlature  terminali.  Esse,  attestate  già  dalla  tavola 
Strozzi  e  dal  bassorilievo  della  Porta  del  Trionfo,  fu- 
rono completamente  asportate  nei  primi  decenni  del 
cinquecento,  allorché,  vedutane  l'inutilità  di  fronte  alla 
potenza  delle  artiglierie,  esse  furono  sostituite  da  so- 
lide spingardiere  in  muratura.  Per  buona  sorte,  anche 
qui  l'abrasione  non  fu  completa.  L'indagine  sistematica 
ba  rivelato  avanzi  di  questa  merlatura  nella  cortina 
verso  il  mare,  sulla  Gran  Sala  e  sulle  torrette  della 
Cappella  palatina:   avanzi  che  hanno  fornito  gli  elementi 
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necessari  al  ripristino  di  tali  merlature.  E  tale  opera  è 
già  in  corso  sulle  Torri  di  San  Giorgio,  di  mezzo  e  della 
Guardia. 

Per  compire  il  fedele  ripristino  delle  forme  esterne 
della  reggia,  occorre  ancóra  liberare  le  due  cortine  lun- 
ghe, settentrionale  e  meridionale,  dalle  posteriori  cor- 
tine, costruite  rispettivamente  nel  settecento  e  nel  cin- 
quecento sui  rivellini  originari,  mascherando  le  mura- 
glie del  '400.  Minuziose  ricerche  eseguite  nell'interno, 
sull'immensa  superficie  delle  due  conine,  hanno  ri- 
velato gli  elementi  originari  quattrocenteschi.  Analoghi 
studi    sono    in    corso    per   la    cortina    settentrionale. 

Nell'interno  del  castello,  i  vandalismi  commessi  nei  tre 
secoli  in  cui  la  sventurata  reggia  è  stata  caserma  ave- 
vano per  lo  più  distrutto  o  ricoperto  gli  antichi  elementi. 
Anche  qui  le  indagini  hanno  messo  alla  luce  squisite 
architetture  e  sculture  decorative  catalane,  alcune  delle 
quali,  come  il  portico  della  corte,  sono  in  via  di  ri- 
pristino.   Ma,   a    destra    di    chi    entra    nella    corte,    com'era 


il  muro  quattrocentesco?  Il  problema  oggi  sembra  ancóra 
insolubile.  Problemi  anche  più  gravi  si  presentano  nel- 
l'interno: quelli,  ad  esempio,  della  Cappella  palatina  e 
della  Gran  Sala.  La  Gran  Sala,  che  aveva  conservalo  in 
massima  parte  la  decorazione  gotico-ispana  originaria,  è 
stata  nel  1919  rovinata  da  un  incendio  (vedi  Dedalo,  ago- 
sto 19281.  Gli  elementi  decorativi  sono  miti  rintracciabili 
in  alcune  parti,  che  per  essersi  trovate  murate  furono 
salve  dalla  distruzione  de]  fuoco.  Tale  re-tauro  sarà  tut- 
tavia uno  dei  compiti  più  delicati  e  complessi.  La  Cap- 
pella palatina,  totalmente  rifalla  nel  '700.  non  mostrava 
se  non  nelle  mura  esterne  le  dimensioni  originarie 
della  sua  struttura  trcentesca.  Le  altissime  mura,  inter- 
rogate dal  piccone,  hanno  rivelato  sei  altissimi  finestroni 
gotici,  dalle  strombature  ancóra  ricoperte  dagli  originari 
affreschi  giotteschi,  uno  dei  quali  sostiene  ancóra  un 
tratto  di  vetrata  trecentesca.  Il  rinvenimento  di  un  arco 
trilobato,  anch'esso  trecentesco,  e  di  molti  frammenti  di 
antiche   colonnine   e   di   cordoni   gotici   del   tempio,  hanno 
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fornii. i  elementi  tali  ila  far  pensare  al  rnuto  ripristino 
della  famosa  cappella,  ohe  accolse  l'ultima  grande  opera 
pittorica  di  Ciotto  e  che  fu  tanto  ammirata  dal  Petrarca. 
Certo,  data  l'importanza  e  la  postura  o  la  fama  del 
monumento,  bisogna  pensare  anche  all'effetto  finale  di 
questi  restauri.  Ad  esempio,  la  muraglia  di  tufo  piallo 
or  ora  costruita  sulla  cortina  di  ponente  tra  le  due  torri 


di  peperino  nero,  poco  convince,  gelida  com'è,  il  ri- 
guardante. Il  Consiglio  Superiore  delle  Antichità  e  Belle 
Arti  è  stato  ai  primi  di  giugno  a  Napoli  ad  esaminare  i 
lavori  compiuti  e  i  progetti  e.  lodando  il  fervore  dei 
restauratori,  ha  dato  opportuni  consigli  che  certo  sa- 
ranno   seguiti. 


NAPOLI,    CASTEL    MOVO.    I.A    GALLERIA    RI- 
COSTRUITA    SILLA    CORTINA    OCCIDENTALE. 


Direttore    RetporuabUei    Ugo    ii,,ii, 
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PUCCIO  CAPANNA   E  (ÌLI    AFFRESCHI 
IN    SAN    FRANCESCO   DI    PISTOIA. 


Mentre  la  storia  della  pittura  senese  del 
Trecento,  da  Duccio  a  Taddeo  Bartoli,  è  ora- 
mai chiaramente  fissata  nelle  sue  linee  or- 
ganiche ed  essenziali,  quella  della  pittura 
fiorentina  dopo  Giotto  fino  a  Masolino  e 
Masaccio,  pur  dopo  le  recenti  ricerche  del 
Thode,  del  Sirèn.  del  Snida,  del  voli  Schlos- 
ser.  dell'Home,  del  Van  Marie.  delTOffner 
e  di  tanti  altri  anche  nostri  (per  non  parlare 
delle  storie  generali  del  Cavalcaselle  e  del 
Venturi),  presenta  tuttora  molte  e  gravi  la- 
cune, come  ho  avuta  altra  occasione  di  avver- 
tire'11, sia  per  le  opere  che  per  le  persone. 

Per  le  opere:  poiché  se  pel  Capitolo  di 
Santa  Maria  Novella  i  documenti  ritrovati  a 
Roma  dal  Padre  Taurisano  son  venuti  a  con- 
fermare le  divinazioni  della  critica  stilistica 
del  Cavalcaselle,  ad  accertare  che  i  freschi 
di  quelle  pareti  (per  la  volta  può  rimanere 
tuttavia  qualche  dubhio)  sono  di  Andrea 
Bonaiuti,  ancóra  molla  incertezza  rimane 
circa  altri  grandi  cicli  di  affreschi,  come 
quelli  del  Camposanto  Pisano,  quelli  della 
Basilica  (specialmente  dell'inferiore)  e  di 
Santa  Chiara  di  Assisi,  e  questi  del  San 
Francesco  di  Pistoia. 

Per  le  persone  degli  artefici.  Di  Stefano 
fiorentino,  concelebrato  da  tutte  le  testimo- 
nianze antiche,  prima  e  dopo  il  Ghiherti. 
nulla  vi  è  né  ad  Assisi,  né  in  Firenze,  né 
altrove,  che  possa  a  lui  sicuramente  riferir- 
si; finché  non  ci  soccorra  la  scoperta  di 
qualche  documento,  o  qualche  residuo  dei 
suoi  dipinti  dalle  pareti  dell'antica  cappel- 


la del  (.indizio  nella  Cattedrale  di  Pistoia 
non  venga  UIl  giorno  alla  luce.  Ne  \i  è  ragio- 
ne,  d'altronde,    per  questo,   secondo   altrove 

ho  detto'2',  di  gettare  il  dubbio  sul  valore 

del  maestro,  come  mostrò  di  fare  il  Ca\  ai- 
caselle  nella  seconda  edizione  italiana  del- 
la sua  Storia  (espressione  poi  saviamente 
eliminata  nella  edizione  inglese  del  Lang- 
ton-Douglas  ' fl  o  anche  di  parlare,  come  fa 
il  Van  Marie,  di  uno  Pseudo-Maestro  Stefano 
ad  Assisi",  poiché  sulla  eccellenza  di  que- 
sto maestro  ci  danno  concorde  testimonian- 
za, prima  ancóra  del  Ghiberti,  Filippo  \  ii- 
lani.  la  novella  136  del  Sacchetti,  e  già  il 
documento  pistoiese  degli  Operai  di  San 
Giovanni  Fuorcivitas  del  1317  (documento, 
dunque,  contemporaneo)  che  lo  annovera  fra 
i  maggiori  pittori  fiorentini  del  tempo,  sùbito 
dopo  Taddeo  Gaddi.  Solo  è  da  deplorare  che 
nulla  ora  di  certo  abbiamo  di  lui:  e  da  ri- 
cordare la  verità  racchiusa  nelle  savie  paro- 
le di  Wagner  al  dottor  Faust: 

li  ie  schiver  siili!  nielli  die  Mitici  zu 

[eruerlien. 
Durili  die  mini  zu  dai  Quellen  steigt! 

Circa  il  così  detto  (fiottino,  se  sia  da  di- 
stinguere come,  dopo  il  Milanesi,  han  ripe- 
tuto tutti  i  critici,  il  Maso  del  Ghiberti  da 
un  Giotto  di  Maestro  Stefano,  noto  pei  do- 
cumenti pubblicati  dal  Muntz,  è  ancora  in- 
certo: poiché,  nonostante  le  ripetute  ricer- 
che anche  del  Sirèn  su  questo  Giottino  I  ul- 
tima quella  pubblicata  nel  Dedalo1^),  non  si 
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è  avvertita  una  inoppugnabile  testimonian- 
za del  Baldinucci,  da  me  rilevala"",  la  qua- 
li- farebbe  credere  che  \i  sia  stato  realmente 
un  Tommaso  <li  Stefano  pittore,  sopranno- 
minato I  per  la  sua  eccellenza  o  per  la  sua 
discendenza?)  Giotto  o  Gioitine  Ma  se  di 
questo  maestro  è  la  magnifica  Deposizione 
agli  Uffizi,  datagli  dal  \  asari,  è  anehe  sua 
una  somigliantissima  Pietà  che  trovasi  in 
uno  degli  altari  di  San  Franeeseo  di  Pistoia 
(nella  nave  a  sinistra),  e  sua  ivi  la  storia 
superiore  di  Eraclio  che  porta  la  croce:  due 
affreschi  ancóra  inediti  che  forse  riserha  a 
•e  stesso  di  pubblicare  il  professor  Offner; 
nonché,  in  parte  almeno,  il  tabernacolo  sul 
canto  di  via  della  Chiesa  in  Firenze,  da  me 
già  pubblicato'  '.  e  dimenticato  dal  Sirèn, 
ma  ricordato  dal  \  an  Marie. 

Ancóra  indecifrabile  ed  enigmatico  rima- 
ne il  famoso  Buffalmacco,  l'eroe  del  Boc- 
caccio  e  del  Sacchetti;  il  cui  stato  civile  pe- 
rò è  accertato  pei  documenti  rinvenuti  da 
Peleo  Bacci  e  dal  Fiorilli.  Nonostante  le  cri- 
tiche del  Sirèn  e  di  altri  che  inclinano  a 
crederle  opera  di  un  seguace  di  Nardo  di 
Cione,  penso  sian  cosa  sua  le  reliquie,  da 
me  già  da  tempo  indicate  agli  studiosi  e  pub- 
blicate per  primo  dal  Bacci,  dei  freschi  del- 
la cappella  Giuochi  e  Bastari  nella  chiesa  di 
Badia  in  Firenze,  datigli  dal  \  asari:  tanto 
mi  pare  visibile  in  esse  una  caratteristica  e 
bizzarra  originalità  ben  conveniente  a  questo 
artefice  caro  ai  novellieri,  ma  annoverato 
Ira  i  maggiori  anche  nella  novella  136  del 
Sacchetti.  Invece  le  umbratili  figure  che  il 
Sirèn  (The  Burlington  Wagazine  1919-20) 
ricercò  nella  Badia  a  Settimo,  se  anche  fos- 
-ero  escite  dal  suo  pennello,  sono  oggi  in 
i  deplorevoli  condizioni  da  non  offrir- 
i  una  chiara  idea  del  suo  stile  e  della  sua 


maniera.  Ne  mi  pare  molto  fondata  l'opi- 
nione, espressa  dal  Thode  e  accolta  poi  dal 
Venturi,  dal  Berenson,  dal  Sirèn  l!il.  dal  Van 
Marie  e  da  altri,  che  in  Buffalmacco  sia 
da  individuare  il  così  detto  Maestro  della 
Santa  Cecilia  agli  L^ffìzi,  delle  tavole  di  San- 
ta Margherita  a  Montici  e  di  alcuni  affreschi 
di  Assisi:   Obscurum  per  obscurius! 

Non  parlo  poi  della  nebbia  che  ancóra 
avvolge  la  più  tarda  figura  di  Gherardo 
Stamina,  sebbene  io  inclini  a  credere  collo 
Schmarsow ,91  che  a  lui.  almeno  in  parte, 
possano  riferirsi  (e  non  solo  ad  Agnolo  Cad- 
di, secondo  il  Cavalcaseli^)  le  pitture,  da 
poco  restaurate,  nella  Cappella  Castellani 
in  Santa  Croce,  attribuitegli  dal  \  asari  ;  fin- 
ché degli  affreschi  che  di  lui  si  dicono  tro- 
varsi in  Ispagna  (  a  \  alenza  e  a  Toledo) 
dove  molto  lavorò,  non  si  abbiano  chiare 
e  precise  riproduzioni  fotografiche.  Le  po- 
che linee,  che  io  ricordo  ancóra  visibili,  qual- 
che anno  fa.  della  figura  di  san  Dionigi  sulla 
fronte  del  Palazzo  di  Parte  Guelfa  in  Firen- 
ze (non  di  Pisa,  come  dice  erroneamente  il 
Venturi),  e  lasciate  sventuratamente  oblite- 
rare, mi  facevan  pensare  sempre  alla  squi- 
sita lirica  di  Roberto  Browning  Old  pictu- 
res  in  Florence. 

Per  compenso,  in  questi  ultimi  anni,  uiì 
po'  di  luce  si  è  fatta  sopra  altri  maestri  fio- 
rentini del  Trecento  dopo  Giotto.  Grazie  al- 
le ricerche  dell'Home,  del  Coretti  e  di  altri 
fino  all'Offner  e  a  Mario  Salmi,  meglio  oggi 
si  conosce  Jacopo  «lei  Casentino,  a  cui,  non 
so  perché  l'Home  negò  i  pochi  frammenti 
del  tabernacolo  in  via  dei  Malcontenti,  che 
tanto  ricordano  la  tavola  Cagnola  a  Milano, 
segnata  del  suo  nome. 

Così  anche,  dopo  le  osservazioni  del  Mi- 
lanesi e  le  ricerche  del  \  itzthuin  e  di  molti 


200 


PUCCIO    CAPANNA:    VOLTA    NEI.    CORO    DEL    SAN    FRANCESCO. 
PISTOIA     lini.    Snprintcmlenzn    all'Arte.    Firenze). 


altri,  assai  più  si  sa  oggi  di  Bernardo  Daddi; 
laiche  l'elenio  dei  dipinti  a  Ini  attribuiti  fi 
è  venuto  sempre,  e  forse  soverchiamente,  ac- 
crescendo. Forse  alla  sua  mano  o  alla  sua 
■  inula  m  potranno  anche  riferire,  quando 
sieno  venuti  interamente  alla  luce,  i  dipinti 
parietali  dell'antica  cappella  dei  Gatteschi 
(la  più  vicina  alla  sacrestia)  in  San  Fran- 
cesco di  Pistoia.  Meglio  ancóra  ci  è  noto 
Oggi  uri  altro  maestro  del  tempo.  Nardo  di 
Cione  fratello  di  Andrea  Orcagna.  dopoché 
il  Snida  (  Florentinische Maler  <Ies  XIV  Jahr. 
Strassburg,  1905;  col  (piale  si  trovano  in 
ciò  d'accordo  anche  il  Sirèn.  Giotto  and  .so- 
me of  its  follotvers,  1917.  11.  276.  e  l'Off - 
ner'"1)  sulla  testimonianza  del  Ghiberti  ri- 
vendicò a  Ini  i  freschi  parietali  della  Cap- 
pella Strozzi  in  Santa  Maria  Novella;  dove 
iicni  ima  né  due  1 1  una  indicata  da  me.  l'altra 
dal  Mesnil  e  già  prima  dal  Missirini).  ma  tre 
sono  le  figure  dantesche;  poiché  anche  in 
basso  della  grande  parete  dipinta  dell'/n~ 
ferno  si  vede  Dante  che  con  Virgilio  sta  di- 
nanzi alla  giacente  figura  crocifissa  di  Cai- 
fas  come  nel  canto  XXIII  dell'Inferno  dante- 
sco. 1.  di  sua  mano  sono  alcuni  affreschi,  an- 
córa inediti  ed  ignoti,  nella  cappellina  sotto 
il  campanile  di  Santa  Maria  Novella,  sco- 
parti qualche  anno  la.  Ora  Nardo  non  è  già 
I  ombra  del  fratello  Andrea,  come  han  cre- 
duto il  Berenson  e  il  Van  Marie1"1.  Anche 
prescindendo  dalle  differenze  stilistiche  no- 
tate dal  Snida  e  «la  me.  onde  la  sua  mano  a 
me  pare  di  riconoscere  anche  in  alcune  ligu- 
re nella  pantc  destra  sopra  il  presbiterio  di 
San  Miniato  al  Monte  (ciò  clic  è  indiretta- 
mente confermato  dalla  novella  L36  del  Sac- 
chetti), un  documento  pistoiese,  ancóra  ine- 
dito, contiene  un  convegno  o  patto  fra  Nar- 
Giovanni   Cristiani,    pittore    pistoiese 


lehe  appare  discepolo  di  Ini),  in  cui  questi 
si  obbliga  ad  aiutare  il  maestro  Nardo  ogni 
volta  che  avesse  da  operare  fuori  di  Firen- 
ze. Il  che  dimostra  come  Nardo  avesse  già 
operato  fuori  della  città  natale  (e  forse  nel 
Camposanto  Pisano),  e  come  fosse  artefice 
di  molto  eredito  e  di  larga  fama. 


II. 


Onesto  un  pò"  lungo,  ma  necessario  pre- 
ambolo, mi  conduce  a  ragionare  d'un  altro 
maestro  che  il  \  asari  pone  fra  gl'immediati 
creati  di  Giotto,  e  suo  aiuto  in  Assisi,  Puccio 
Capanna  fiorentino;  maestro  assai  oscuro  fi- 
nora, sul  quale  posson  dare  qualche  nuova 
luce  i  frammenti  da  poco  scoperti,  per  quan- 
to ne  avanza,  nella  cappella  grande  del  San 
Francesco  di  Pistoia,  a  lui  dati  dal  Vasari 
e  dalla  tradizione.  Ho  detto  «  da  poco  sco- 
perti »:  ma  avrei  dovuto  dire  «da  molto, 
almeno  in  parte,  scoperti  »)  e  solo  ora  com- 
pletati dal  recente  restauro.  Perché  questi, 
come  gli  altri  freschi  nelle  cappelle,  e  die- 
tro le  rimosse  tavole  degli  altari  e  lungo  le 
pareti  di  quella  magnifica  chiesa,  furono  da 
me  con  altri  concittadini,  come  si  poteva 
allora  e  senza  aiuti  di  ponti  o  di  altro,  messi 
alla  luce  fino  dal  1882.  Se  non  che  il  nostro 
lavoro  non  ebbe,  per  molto  tempo,  fortuna. 
Anche  la  critica  artistica  non  vi  rivolse,  per 
molli  decenni.  la  dovuta  attenzione:  come 
non  l'ha  rivolta  ancóra  a  molte  opere  d'arte 
antica  che  adornano  quella  città;  nel  che 
ha  non  poca  responsabilità  il  Vasari  che  ne 
passò  sotto  silenzio  molte  I  per  esempio  il 
magnifico  fregio  invetrialo,  che  ora  si  sa  ope- 
ra di  Santi  Buglioni,  all'Ospedale),  e  di  altre 
appena  fece  cenno  non  benevolo,  forse  per- 
ché della  sua  opera  architettonica  alla  cupola 
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della  superba  chiesa  della  Madonna  dell'I  - 
miltà  non  riportò  dai  miei  antichi  concit- 
tadini quelle  lodi  che  egli  sperava  di  racco- 
glierne. Il  qnal  silenzio  ebbe  le  sue  conse- 
guenze, come  altrove  mi  propongo  di  di- 
mostrare. 

Anche  pei  dipinti  del  San  Francesco  fu. 
per  molto  tempo,  costante  il  silenzio  o  la 
disattenzione  della  critica  e  degli  studiosi 
italiani  e  stranieri  dell'antica  arte  nostra.  II 
Cavalcaselle,  che  anche  nella  seconda  edizio- 
ne italiana  del  volume  II  della  sua  Storia'11' 
aveva  ripetuto,  circa  i  dipinti  del  San  Fran- 
cesco di  Pistoia,  le  antiche  notizie  del  Ciani- 
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pi  e  del  Tolomei,  e  della  cappella  maggiore, 
pur  dopo  quindici  anni  dalle  nuove  scoper- 
te, non  mostrava  di  conoscere  se  non  l'edi- 
cola colla  comunione  di  Santa  Maria  Madda- 
lena, rude  ripetizione  di  un  dipinto,  forse 
di  Puccio,  nella  cappella  prima  a  man  destra 
di  Santa  Trinità  di  Firenze,  più  tardi  nel- 
l' Appendice  al  terzo  volume  della  stessa  edi- 
zione, pubblicata  due  anni  dopo  (  1899).  par- 
la, sì.  sotto  la  rubrica  Puccio  Capanna,  del 
discoprimento  dei  freschi  nelle  cappelle  ta- 
cendo di  quelli  negli  altari  lungo  la  nave, 
ma  in  maniera  assai  confusa;  da  far  credere 
che,   vecchio   come  oramai  egli   era,   debba 
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aver  veduto  assai  distrattamente  tutto  quel 
vasto  cielo  pittorico  llì'.  E  della  stessa  cap- 
ili Ila  grande,  che  più  specialmente  qui  con- 
sideriamo, descrive  i  soggetti  dei  dipinti,  lo 
stato  loro,  e  certi  caratteri  stilistici:  ma  in 
un  mudo  molto  sommario  e  provvisorio. 

Né  meglio  sono  chiarite  le  cose  nella  po- 
steriore  edizione  inglese  curata  dal  Langton 
Dougla-.  ilo\e'11  in  due  pagine  è  concen- 
trato  ciò   che    nei    due    \ohimi    il   Cavalca- 


selle  aveva  potuto  dire  su  Puccio  Capanna 
a  Pistoia;  ed  ove  si  afferma,  senz  altro,  per 
esempio,  che  i  dipinti,  differentissimi  di  sti- 
le, delle  due  cappelle  Gatteschi  e  Brac- 
ciolini del  San  Francesco  pistoiese,  sono 
«  di  Giovanni  di  Bartolomeo  Cristiani  o  di 
Antonio  Vito»;  come  se  fosse  indifferente 
la  scelta  fra  i  due  pittori.  Inno  seguace  di 
Nardo  di  Cione  e  dell'Orcagna  (e  lo  aveva 
veduto  il  Cavalcasela)  e  1  altro,  secondo  il 
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Vasari,  seguace  di  Gherardo  Stamina,  e  cioè 
appartenente  al  primo  Quattrocento.  Per 
giunta  poi.  L'editore  inglese,  invece  di  mo- 
strarsi grato  ai  primi  animosi  discopritori 
dei  frammenti  del  coro,  che  non  ehhero  aiu- 
to alcuno  e  condussero  l'opera  loro  volente- 
rosa e  anche  pericolosa,  si  compiace,  come 
ha  fatto  pure  il  Sirèn,  di  sentenziare  «  in- 
giuriati (quei  frammenti)  pel  loro  tratta- 
mento»; senza  pensare  che  quarantacinque 


anni  fa.  specialmente  nei  piccoli  centri,  po- 
chi si  curavano  dell'arte  antica  fra  noi. 

Non  più  diligente  osservazione  consacrò 
dapprima  ai  frammenti  del  coro  di  San  Fran- 
cesco il  Thode  che.  nella  prima  edizione 
(  188.">)  del  suo  Franz  von  Assisi,  credette  di 
vederci  la  mano  di  Lippo  Menimi.  Eorse 
perché  sapeva  dal  Vasari (151  che  il  pittore 
senese,  sul  disegno  di  Simone,  aveva  dipinta 
la   tavola   grande   dell'altare,    ora    dispersa. 
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Più  tardi,  nella  nuova  edizione  del  1901 lU'', 
il  Illude  si  rieredette.  riconoscendo  in  quei 
frammenti  la  mano  di  un  maestro  fiorenti- 
no, e  ritornando  cosi  alla  tradizione  vasa- 
riana  di  Puccio  Capanna. 

Anche  la  critica  italiana  non  mancò,  pure 
essa  in  ritardo,  di  dire  la  sua  parola.  Poco 
disse  di  (pici  freschi  l'erudito  pistoiese  ca- 
nonico Beani,  a  cui  devesì  una  debole  mono- 
grafìa sopra  la  chiesa  francescana  di  Pi- 
stoia ''■'.  dove  è  per  la  prima  volta  integral- 
mente riprodotta,  ma  con  molti  errori  e  la- 
cune, l'epigrafe  del  1343  murata  nel  pila- 
stro a  corrili  evangelii  della  cappella  grande, 
che  è  documento  fondamentale  per  la  storia 
di  questa.  Con  più  diligenza  e  con  remissiva 
e  prudente  cautela  critica  scrisse  dei  dipin- 
ti ritrovati  nel  San  Francesco  di  Pistoia  il 
(figlioli,  nel  1904 l181,  aspettando  nuovi  lu- 
mi dallo  scoprimento  integrale  di  essi,  che 
è  cominciato  solo  dopo  ventiquattro  anni. 
Poco  dice  veramente,  e  non  atto  a  diradare 
l'oscurità  che  grava  su  Puccio  Capanna,  il 
\  futuri'19'.  Sembra  attribuirgli  il  grandioso 
frammento  di  un  Crocifisso  nel  transetto  de- 
stro della  chiesa  pistoiese;  né  menziona  la 
collaborazione,  attestata  dal  Vasari,  di  Puc- 
cio al  Crocifisso  giottesco  sulla  porta  interna 
ili  Santa  -Maria  Novella;  né  il  Noli  me  tange- 
re nella  cappella  Strozzi  di  Santa  Trinità,  né 
la  \olta  della  cappella  Covoni  in  Badia: 
tutte  cose  che.  secondo  la  tradizione  vasa- 
riana.  dovrebbero  riferirsi  a  Puccio;  né  >i 
ferma  sui  frammenti  del  coro  di  San  Fran- 
cesco  a  Pistoia,  come  avrebbe  dovuto. 

Chi  per  primo  istituì  un  esame  diligente 
di  quei  frammenti,  dieci  anni  dopo  la  pub- 
blicazione ihl  Venturi,  e  cioè  nel  1917.  fu 
il  Sirèn  nel  suo  noto  libro  Giotto  and  some 
f  its  followers  -'  .  che  consacra  un  capitolo 


del  volume  ai  «  Freschi  in  San  Francesco  di 
Pistoia  ».  Dopo  aver  parlato  dell'opera  di  un 
maestro  che  india  basilica  inferiore  d'Assisi 
dipinse  la  vita  di  Gesù  è  le  vele  della  gran 
vòlta  colle  \  irtù  francescane,  si  chiede  se 
qualcosa  si  riconosca  di  lui  altrove,  e  quale 
ne  sia  il  nome  e  la  personalità.  Non  si  può 
dire  che  quel  maestro  abbia,  egli  osserva, 
una  personalità  grande  e  originale:  ma  ha 
un  temperamento  suo  proprio  e  una  disposi- 
zione sensitiva  e  lirica.  Chi  sia.  si  può  ar- 
guire per  un  processo  di  eliminazione.  Né 
Stefano,  né  Maso  (dottino),  né  Taddeo  (se 
il  primo  è  autore  della  cappella  di  san  Nic- 
colò in  San  Francesco  d'Assisi)  può  essere 
identificato  col  maestro  delle  Allegorie.  Il 
codice  Magliabechiano  menziona  Bernardo 
Daddi  e  Jacopo  del  Casentino  fra  i  seguaci 
di  Giotto:  ma  anche  questi  li  conosciamo 
abbastanza  per  escluderli.  Il  \  asari  aggiun- 
ge Puccio  Capanna,  della  cui  attività  in  As- 
sisi il  biografo  aretino  parla  a  lungo.  E  non 
solo,  aggiungo  io.  il  Vasari:  ma  altresì  una 
fonte  indipendente  da  lui.  e  testimonianza 
di  origine  assisiate.  In  una  antica  descrizio- 
ne della  Basilica,  manoscritto  nell'Archivio 
di  Assisi,  e  opera  di  Lodovico  da  Castello 
e  di  Adone  Doni,  della  seconda  metà  del 
Cinquecento,  riferita  dal  Thode'211,  son 
menzionati  vari  dipinti  di  maestro  l'uccio  e 
in  Santa  Chiara  e  in  San  Francesco  di  quel- 
la città,  e  segnatamente  una  Gloria  della 
Croce  nel  coro  della  Basilica  inferiore,  mi- 
nutamente descrìtta;  dopodiché  il  cronista 
continua  con  queste  parole:  «  Questa  opera 
della  tribuna  alcuni  dicono  non  essere  di 
mano  di  Jotto.  ma  più  presto  ile  Puccio  Ca- 
panna d'Assisi,  (piai  lu  poco  dopo  .lotto...  e 
queste  teste  sono  mollo  megliore  de  le  altre 
che   feci'  .lotto.  )) 
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Che  le  composizioni  della  cappella  mag- 
giore del  San  Francesco  pistoiese  sieno  più 
o  meno  fedeli  riproduzioni  dei  freschi  esem- 
plari della  vita  di  san  Francesco  nella  chie- 
sa superiore  d'Assisi,  riconohhe.  come  era 
naturale,  anche  il  Sirèu:  e  Fautore  dovè 
adattarli,  come  egli  soggiunge,  allo  spazio  e 


alle  pareti  di  Pistoia.  Ma  il  Sirèn  avverte 
che  il  giovine  allievo  di  Giotto,  nella  storia 
di  san  Damiano,  per  esempio.  Ielle  egli  ri- 
produce, voi.  II.  tav.  L09),  ha  dato  alla  scena 
maggiore  spazio  che  il  maestro,  e  maggiore 
flessihilità  alle  figure. 

Nella  Visione  di   Papa  Innocenzo    (  tavo- 


207 


la  110.  Sirènì  le  figure  sono  di  proporzioni 
più  larghe  ili  quelle  di  Assisi;  e  la  Basilica 
Lateranense  vi  riproduce  più  esattamente 
il  modello  che  non  l'originale  giottesco.  La 
storia  (anche  oggi  sempre  frammentaria) 
di  san  Francesco  dinanzi  al  Soldano  (ta- 
\ ola  111.  S.),  sebbene  simile  a  quella  di  As- 
sisi, presenta  delle  varianti  che  il  Sirèn  no- 
ta accuratamente;  avvertendo  nei  panneg- 
giamenti e  nelle  figure  una  morbidezza  che 
manca  nella  corrispondente  storia  d'Assisi; 
ed  io  aggiungo  anche  in  quella  della  cappel- 
la Bardi  in  Santa  Croce,  la  cui  appartenen- 
za a  Giotto  è  indubitabile.  In  quel  poco  che 
avanza  nella  storia  delle  Stigmate  il  Sirèn 
pure  rileva  un  gusto  naturalistico  nel  pit- 
tore, che  appare  nella  ampiezza  del  paese 
e  nella  destrezza  e  vivacità  con  cui  son  dise- 
gnate alcune  figure  di  animali,  come  l'orso 
e  il  cerbiatto  ®*\  Nei  santi  dipinti  a  fianco 
del  finestrone,  ora  restituito  all'antica  sua 
forma  I  tav.  112.  S.).  ravvisa  poi  forme  al- 
lungate e  visi  ovali  che  richiamano  i  tratti 
delle  figure  nel  transetto  destro  della  Basi- 
lica inferiore  d'Assisi.  Se  non  che.  pensa  il 
Sirèn.  un  assai  lungo  intervallo  deve  essere 
intercorso  fra  l'opera  di  Assisi  e  questa  di 
Pi>toia.  che,  secondo  l'iscrizione  cui  si  ri- 
ferisce anche  il  Cavalcasellc,  sarebbe  del- 
l'anno 1343:  intervallo  di  almeno  un  quin- 
dicennio, che  spiegherebbe  assai  bene  le 
modificazioni  dello  stile. 

Ad  ogni  modo,  il  Sirèn  non  decide  la 
questione  se  il  pittore  sia  lo  stesso:  e  si  li- 
mita a  chiamarla  ipotesi  prohahile.  <<  Vi  è 
molto  dello  stesso  spirito  e  interpretazione 
della  vita;  molta  corrispondenza  di  forme  e 
di  tipi.  Ma  nulla  di  eerto  si  può  dire  finché 
gli  affreschi  pistoiesi  non  saranno  finalmen- 
te liberati  dall'intonaco,  e  solo  allora  si  po- 


trà decidere  se  Buccio  dipinse  ad  Assisi:  )) 
perché  anche  il  Sirèn  ripete  con  gli  altri,  ed 
anche  col  \  an  Marie,  che  tutto  è  distrutto 
di  ciò  che  il  \  asari  attribuisce  a  Puccio.  Il 
che  non  è  interamente  vero,  se  suoi  sono  i 
frammenti  della  chiesa  di  Santa  Trinità  e 
quelli  della  Badia  di  Firenze. 

Finalmente  il  Van  Marie,  parlando  di 
Puccio  e  dei  frammenti  pistoiesi l2!l.  mentre 
si  discosta  dal  Thode  per  ritornare  al  Caval- 
ca selle  che  crede  ad  un  unico  pittore  nel 
coro  del  San  Francesco  di  Pistoia,  si  accor- 
da pure  col  Sirèn,  e  giustamente,  nello  scor- 
gere in  quei  dipinti  qualche  ricordo  di  arte 
senese;  soggiungendo  che  la  maggiore  inno- 
vazione tecnica  di  questo  discepolo  di  Giot- 
to a  Pistoia,  sta  nel  valore  delle  luci  e  delle 
ombre  estremamente  vigorose  e  produttive 
di  vivo  effetto,  specie  intorno  alle  teste  delle 


figure. 


HI. 


Tale  era  lo  stato  presente  della  critica,  dal 
Cavalcasellc  al  \  an  Marie,  prima  dei  più  re- 
centi scoprimenti  del  1928  nel  coro  di  San 
Francesco  a  Pistoia.  Oggi  questi  affreschi 
sono  stati,  per  quanto  era  possibile,  libe- 
rati dallo  scialbo  e  dall'intonaco  sovrappo- 
sto, e  restaurati  con  amore,  forse  in  qualche 
parte  anche  soverchio.  Non  molto  si  è  potu- 
to recuperare  veramente  dell'opera  eseguita 
nelle  pareti,  oltre  quello  che  già  si  conosce- 
va; poiché  l'intonaco  in  gran  parte  era  stato 
rinnovato,  già  prima  che  lo  scialbo  fosse 
passato  sopra  il  rimanente.  Oualcosa,  anzi, 
si  è  perduto  dall  epoca  del  primo  discopri- 
mento (  1882-83)  dopo  il  lungo  abbandono 
di  tanti  anni  (specialmente  durante  la  guer- 
ra): come  la  Storia  della  conferma  della 
Regola   che   io   ricordo   di   aver  veduto  assai 
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bene  conservata  nelle  sue  parti  essenziali, 
nel  1883.  e  che  poi  pel  distacco  dell'into- 
naco friabile  ed  umido  si  è  totalmente  per- 
duta. Anch'essa  tuttavia  riproduceva  l'or- 
dine e  la  forma  della  storia  corrispondente 
d'Assisi,  più  che  quella  della  cappella  Bardi 
in  Santa  Croce. 

Ma  abbiamo,  se  non  altro  (ciò  che  era 
prevedibile),  ricuperato  la  intera  volta,  col- 
la sua  decorazione  magnifica  di  forme  e  co- 


lori, e  colle  quattro  mezze  figure  chiuse  in 
elegantissime  formelle  negli  spicchi  di  essa; 
che  in  certa  guisa  si  conformano  a  quelle 
della  cappella  di  Santa  Croce,  sebbene  con 
una  singolare  originalità  di  forme  e  di  com- 
binazione coloristica,  che  la  fotografia  (  /«/- 
gina  201)  non  può  mai  riprodurre.  Si  sono 
recuperate  altresì  in  parte  nei  grandi  sottar- 
chi della  volta  le  due  storie,  divise  in  quattro 
episodi,  della  vita  del  santo.  Più  intere  si 
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gono  oggi  le  figuro  fiancheggiami  la  gran- 
de  ed  amplissima  bifora;  e  si  sono  scoperte 
tutte  le  mezze  figure  Delle  formelle  quadri- 
lobate  dello  sguancio  del  grande  arco  della 
cappella  e  lungo  i  pilastri  :  e  anche  la  inte- 
ra decorazione  del  basamento  apparisce  nel- 
la sua  originale  policromia,  riprodotta,  dove 
mancava,  dai  restauratori. 

Le  scene  della  \  ila  del  Santo  assisiate  a 
rigore  non  sono  oggi  dieci  come  aveva  suppo- 
sto il  Sirèn,  bensì  dodici:  poiché  nei  grandi 
compartimenti  dei  sottarchi  sono  compresi 
due  episodi  tli  quella  vita,  in  quest'ordine: 

Parete  sinistra  (pag.  203)  (a  Corrili  Evan- 
gclii)  in  alto:   1"  San  Francesco  infermo  e  la 
sua   visione   del   pah  esalo   palazzo;  la  testa 
del  Santo  appare  deformata,  e  dev'esser  sta- 
ta ricontornata  malamente  da  un  antico  re- 
stauratore: in  alto  l'angelo  che  indica  le  in- 
-i  gne   e   le   armi   che   altri   angeli   dovevano 
recare,  e  dei  quali  appaiono  poche  tracce; 
2"  Il  Santo  che  si  spoglia   per  rivestire  un 
mendicante.    Dapprima    si    suppose   ivi   effi- 
giata   la    rinuncia    al    padre.    Ma    questo    ul- 
timo episodio  non  può  precedere  l'altro  del 
crocifisso  di  San  Damiano;  e  non  è  mai  rap- 
presentato,  né  da  (biotto  né  da  altri,  se  non 
alla  presenza  dei  vescovi,  dei  prelati  e  dei 
cittadini  di  Assisi.  Notevole  è  in  questa  sce- 
na la  dolcezza  dell'espressione  del  Santo  in 
contrasto  i  pagg.  204  e  20.'))  con  quella  della 
sofferenza,   quasi   rabbiosa,   del   mendico   o 
infermo.   I  forse  il  lehhroso  della  leggenda?); 
figura   questa   tli   una   vivacità   realistica   che 
fa  pensare  alla  storia  della  cappella  di  San 
Niccolò  nella  Basilica  inferiore  di  Assisi,  at- 
trihuita  a  Stefano:  3     adorazione  del  Cristo 
da   parte   di   san    Damiano   e   la   Chiesa    in 
rovina    <  pag-    207).    Da    notare    è    l'estatica 
soavità  del  Santo,  e  la  disparità  di  questa 


rappresentazione  da  quella  giottesca  d'As- 
sisi |  pag.  20')):  I  Qui  doveva  seguire  la 
rinuncia  pubblica  al  padre,  che  manca  to- 
talmente; 5°  Sogno  di  Innocenzo  MI  e  il 
Santo  che  sostiene  la  Basilica  Lateranense 
(pag.  211).  Degno  di  nota  è  che  il  pittore 
(che  vedremo  essere  un  secondo  pittore) 
ha  posto  irragionevolmente,  come  Ciotto 
ad  Assisi,  la  figura  del  santo  entro  il  por- 
tico della  Basilica  lateranense  (che  rende- 
rebbe impossibile  il  sostenerla)  e  non  al  di 
fuori,  come  invece  ha  rappresentato  il  san- 
to l'autore  della  predella  della  tavola  di 
Pisa,  ora  al  Louvre,  figurante  la  Stinnnatiz- 
zazione:  ciò  che  può  far  pensare  che  l'ar- 
tefice di  quella  non  sia  Puccio,  come  al- 
tri ha  supposto.  6  La  storia  seguente,  ora 
quasi  totalmente  perduta,  rappresentava  la 
conferma  della  Regola  ;  ed  era  in  gran  parte 
visibile  (piando  nel  1883  fu  scoperta,  so- 
stanzialmente  corrispondente,  dicemmo,  a 
quella  di  Giotto  ad  Assisi  più  che  a  quella 
della  cappella  Bardi  in  Santa  Croce. 

Nella  parete  a  destra,  in  alto:  7"  (pagi- 
na 215)  san  Francesco  che  predica  agli  uc- 
celli. Rimane  la  testa  del  santo  e  quella  di 
fra  Silvestro,  e  in  basso  vari  volatili  in  atto 
di  ascoltare.  8"  Poiché  la  predica  agli  uccelli 
avvenne  dinanzi  al  castello  di  Bevagna,  al- 
tri suppose  che  le  mura  e  gli  edilizi  e  le  por- 
te che  si  vedono  raffigurino  questo  paese: 
ma  il  paragone  colla  storia  corrispondente 
di  Assisi,  fa  credere  che  qui  sia  effigiata 
la  cacciata  dei  demoni  da  Arezzo;  sebbene 
non  si  vedano  qui  quelle  figurette  diaboli- 
che volanti,  che  posson  essere  state  cancel- 
lale per  iscrupolo  in  antico.  0  essere  andale 
perdute  nel  restauro  recente.  Rimane  la  soa- 
ve  figura  del  Santo  e  quella  di  fra  Silvestro, 
ma   incompleta   per  la   caduta  dell'intonaco. 
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9"  San  Francesco  dinanzi  al  Soldano,  e  la 
prova  del  fuoco.  Rimane  una  figura  d'ar- 
migero in  piedi  a  fianco  della  figura  del 
Soldano.  la  testa  di  questi  e  l'altra  di  san 
Francesco  e  quella  di  due  sacerdoti  o  maghi 
mnlsiimani  {pag.  217).  10'  Di  questa  sto- 
ria non  è  avanzata  traccia  alcuna:    forse  vi 


era  rappresentata  la  storia  del  Presepio  di 
Greccio.  11  Le  Stimmate  e  la  \  erna.  È  qua- 
si totalmente  perduta  la  figura  del  santo.  In 
alto  appare  il  Cristo  dalle  sei  ali  di  serafino; 
in  basso  è  frate  Leone,  e  in  lontananza  il 
paese  roccioso  con  animali  vivamente  atteg- 
giati (un  orso  e  nn  cerbiatto)  e  qualche  pian- 
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ta.  12  Manca  interamente  l'ultima  storia 
che.  senza  dubbio,  rappresentava  la  morte 
del  santo  e  {ili  episodi  ad  essa  congiunti,  se- 
condo la  Leggenda  maggiore  di  san  Bona- 
ventura, che  fu  guida  a  Giotto,  o  secondo  le 
altre   più  antiche   fonti  francescane. 

IV. 

È  ora  da  vedere,  dopo  i  recenti  trova- 
inenti.  a  quali  più  probabili  conclusioni  ci 
possa  condurre  la  combinazione  dell'esame 
stilistico  e  della  critica  degli  elementi  stori- 
ci di  cui  fino  ad  oggi  possiamo  disporre. 
Nessun  argomento  si  oppone  ad  accogliere 
qui  la  testimonianza  ^  asariana  che  questi 
dipinti  del  coro  del  San  Francesco  pistoiese 
siano  veramente  opera  di  maestro  Puccio. 
L'opera  decorativa  della  eappella,  la  tavola 
dell'altare,  i  dipinti  parietali,  l'organo,  il 
coro,  le  vetrate  multicolori  della  grande  fi- 
nestra, come  attesta  l'iscrizione  antica,  mu- 
rata nel  pilastro  a  sinistra,  erano  compiute 
nel  1343,  a  spese  di  Bandino  di  Conte  dei 
Ciantòri,  di  famiglia  di  ricchi  mercatanti  pi- 
stoiesi in  Provenza.  Ora  questa  data  corri- 
sponde bene  all'età  del  maestro;  poiché  l'au- 
tore di  questi  affreschi  è  certamente  un  im- 
mediato allievo  di  Giotto  che  deve  aver  pos- 
seduto i  cartoni  e  i  disegni  delle  composizioni 
giottesche  ad  Assisi  e  a  Santa  Croce,  da  lui 
sostanzialmente  riprodotte,  riducendole,  co- 
me ha  «letto  il  Sirèn,  alle  misure  del  nuovo 
spazio.  Nc-miii  altro  clic  un  discepolo  e  com- 
pagno di  la\oro  di  un  maestro  può  godere  di 
questa  libertà  e  «lei  privilegio  di  riprodurne 
le  composizioni.  Reminiscenze  di  composi- 
zioni giottesche  >i  trovano,  sì.  ad  esempio, 
'dia  vòlta  del  Capitolo  di  Santa  Maria  No- 
i  Ha.  <•  più  chiare  anche  in  quelle  del  Capi- 


tolo del  San  Francesco  di  Pistoia,  sulla  fine 
del  Trecento.  Ma  il  diritto,  per  così  dire,  di 
riprodurre  sostanzialmente  intere  composi- 
zioni di  Giotto  non  può  averlo  esercitalo  che 
uno  scolaro  prediletto,  come  Taddeo  Caddi 
e  questo  Puccio. 

Si  aggiunga  che  l'unico  frammento  rima- 
stoci e  non  ricordato  né  dal  Venturi,  né  dal 
Sirèn.  né  dal  Van  Marie,  né  da  altri,  che  io 
sappia,  e  che  credo  ancóra  inedito,  degli  af- 
freschi nella  cappella  Strozzi  in  Santa  Trini- 
tà, dal  \  asari  assegnato  a  Puccio,  cioè  il  !\oli 
me  tangere  (pag.  219),  è  visibilmente  una  ri- 
petizione di  quello  dell'Arena  di  Padova  e 
del  corrispondente  d'Assisi,  sebbene  con 
nuova  grazia. 

Inoltre  nel  documento,  pare  del  1317,  do- 
ve gli  Operai  di  San  Giovanni  Fuorcivitas 
di  Pistoia  l24f  enumerano  i  maestri  del  tem- 
po che  meglio  <<  farebbono  la  tavola  >>  da 
mettere  sull'altare  grande  di  quella  chiesa 
in  luogo  di  quella  preesistente  di  un  mae- 
stro Guido  da  Siena  (non  il  celebre  Guido 
della  pala  ora  nel  Palazzo  pubblico  di  quella 
città).  Puccio  è  annoverato  fra  i  maggiori 
maestri  fiorentini  di  «pud  tempo:  mentre  egli 
non  è  menzionato  né  da  Filippo  \  Ulani,  né 
dal  Ghiberti,  né  dalla  novella  136  del  Sac- 
chetti: segno  questo,  come  ha  notato  anelli' 
il  Van  Marie  ,251,  che  egli  era  già  conosciuto 
in  Pistoia  per  opere  precedenti.  Fra  queste 
che  il  Vasari  ricorda  era  anche  un  affresco 
che  egli  dice  nella  chiesa  di  San  Domenico 
(finora  non  ritrovato)  e  da  Puccio  segnato 
col  proprio  nome;  un  altro  sulla  porta  (della 
stessa  chiesa?)  che  va  a  Santa  Maria  Nuova, 
di  cui  altro  non  si  saprebbe  oggi  dire:  e.  in- 
fine, in  San  Francesco  medesimo,  la  cappella 
di  san  Lodovico.  Oliale  essa  potesse  essere,  è 
difficile  a  stabilire.  1  vecchi  illustratori  loca- 


li.  Tolomei,  Tigri.  Capponi  (e  lo  hanno  ri- 
petuto recenti  annotatori  del  \  asari l26'). 
credettero  fosse  l'attuale  sacrestia,  forse  solo 
perché  nella  volta,  fra  i  quattro  santi,  vi  è 
anche  il  francescano  vescovo  di  Tolosa.  Ma 
il  Beani.  consenziente  il  Giglioli l27',  mi  pare 
giustamente  lo  ahhia  escluso:  poiché  sì  la 
Sacrestia  e  sì  la  Sala  Capitolare  furono  fon- 
date per  testamento  di  Donna  Lippa  de 
Rossi-Alberti  nel  1386.  quando  Puccio  già 
da  tempo  doveva  essere  morto,  non  aven- 
dosi, oltre  il  1350  ((piando  fu  matricolato 
nella  Compagnia  dei  pittori  di  Firenze  e 
dipinse,    pare,    la    tavola    della    Collezione 
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Artaud  di  Montor.  della  quale  parleremo), 
alcuna  notizia  di  lui.  che  anche  il  cronista 
assisiate  del  secolo  XVI  dice  morto  assai  gio- 
vane. E  del  resto,  anche  i  caratteri  stilistici 
delle  pitture  della  Sacrestia  son  hen  diversi 
da  quelli  di  un  immediato  seguace  di  Giotto, 
e  ci  riportano  alla  fine  del  Trecento.  Piut- 
tosto si  potrebbe  supporre  che  la  cappella  di 
san  Lodovico,  menzionata  dal  Vasari  (  se  pu- 
re non  è  uno  dei  suoi  lapsus  memorine),  pos- 
sa riconoscersi  in  quella  attigua  al  coro,  dal- 
la parte  dell'Epistola,  dove  le  pitture  fram- 
mentarie, come  dal  Cavalcasela  al  ^  an  Mar- 
ie è   stato  riconosciuto,  mostrano  lo   stesso 


213 


5, 

i 


■ 


stile  delle  pitture  del  coro.  o  almeno  di  una 
parte  di  questo:  e  sebbene  rappresentino, 
come  par»-,  storie  «li  sant'Antonio,  il  nome 
alla  cappella  potrebbessere  \eniito  dalla 
tavola  posta  sull'altare  dove  poteva  essere  ef- 
figiato il  Santo  di  lotosa:  quando  non  Miglia 
supporsi,  invece,  che  il  santo  vescovo  dell'al- 
legoria tlell  altra  cappella  Bracciolini,  dal 
lato  dell'Evangelio,  >ia  non  già  sant'Agosti- 
no, «orile  -i  è  comunemente  creduto,  né  san 
Bonaventura,  ma  il  vescovo  francescano  «li 
I  «il«>~a.  canonizzato  nel  1317,  tre  anni  dopo. 
cioè,  «lacchè  quella  cappella   pare  Ma   stata 
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fondata    (1314),    come    resulta    dall'antica 
iscrizione  gotica  ivi  apposta. 

Comunque  sia,  sebbene  il  Vasari  non  ab- 
bia consacrata  a  maestro  Puccio  una  spe- 
ciale vita,  e  ne  parli  solo  in  fine  alla  Vita  di 
Ciotto,  sembra  aver  posta  assai  cura  e  usata 
diligenza  nel  narrare  la  \ita  e  l'opera  di  co- 
stui. Conosce  la  tradizione  che  Puccio  fosse 
assisiate,  raccolta  in  Assisi,  dove  il  \  asari  fu 
per  due  volte  (come  ci  attesta  nella  vita  «li 
Cimabue  della  seconda  edizione  Giuntina): 
tradizione    accolta    anche    dal    cronista    asM- 
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siate  contemporaneo  ,28'  Lodovico  da  Castel- 
lo, e  che  il  \  asari  esclude  per  aver  letto  a 
pie'  di  un  affresco  pistoiese  ((  Puccio  di  Fi- 
renze me  fece  »'291.  E  sembra  altresì  distin- 
guere un  periodo  della  sua  collaborazione 
con  Giotto  ad  Assisi  da  un  altro  posteriore 
alla  morte  di  Giotto l3(";  dopo  i  quali  do- 
vrebbe  cadere  il  suo  più  lungo  soggiorno  in 
Pistoia  e  in  Firenze,  dato  che  il  coro  di  San 
Francesco  è  compiuto  nel  1343,  che  il  do- 
cumento pistoiese  del  1347  indica  la  sua  a- 
bitazione  e  bottega  in  Firenze  (Puccio,  che 
sta  in  \  ia  Larga),  e  che  nel  1350  viene  i- 


scritto  nella  Compagnia  dei  pittori  di  Fi- 
renze. Questa  tardiva  iscrizione  nel  sodali- 
zio fiorentino  può  allora  bene  spiegarsi  jiel 
suo  lungo  soggiorno  precedente  ad  Assisi, 
dove  può  essere  stato  condotto  giovane,  per 
suo  aiuto,  da  Giotto,  nel  suo  secondo  pe- 
riodo assisiate.  forse  fra  il  1320  e  il  30:  ma 
insieme  rende  assai  improbabile  che  egli 
morisse  in  giovine  età,  secondo  la  tradizione 
accolta  dal  cronista  assisiate  ed  echeggiata, 
pur  dubitativamente,  dal  Vasari1311:  dacché 
se  Puccio  seguì  Giotto  ad  Assisi,  deve  esser 
nato  almeno  nei  primi  anni  del  secolo,  ed 
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a\er  fatti»  le  sue  prime  prove  in  Firenze. 
La  decorazione  del  coro  francescano  di 
Pistoia,  secondo  l'antica  epigrafe  in  caratte- 
ri gotici  del  tempo,  era.  pertanto,  compiuta 
nel  L343;  onde1'5-'  dev'essere  stata  incomin- 
ciata intorno  al  1310.  I  na  notizia  che  il 
Ciampi*33'  disse  di  aver  trovata  nelle  me- 
morie del  Convento,  ora  irreperibili,  ci  nar- 
ra che  Puccio  incominciò  bensì  1  opera  pit- 
torica, ina  che  dovè  interromperla  per  ma- 
lattia, lasciando,  coinè  naturale,  ad  altri  di 
proseguirla.  Né  il  Cavalcaselle,  né  il  \  an 
.Marie,  e  nemmeno,  pare,  il  Sirèn.  vi  presta- 
no fede:  persuasi,  come  sono,  della  unicità 
della  mano  dell'artefice,  mentre  due  mani  vi 
riconobbe  il  Thode.  Se  non  che  non  possia- 
mo pensare  alla  mala  fede  o  ad  una  pura 
invenzione  dell'erudito  pistoiese  (cui  bo- 
rio?)', tanto  più  che  quella  notizia  sembra 
non  essere  stata  ignota  al  \  asari,  che  in  Pi- 
stoia ebbe  lungo  e  ripetuto  soggiorno  a  ca- 
gione della  cupola  della  chiesa  dell'Umiltà, 
dacché  racconta  che  Puccio  si  ammalò  per 
aver  lungamente  lavorato  in  fresco;  mentre 
dopo  quell'epoca  il  nome  di  Puccio  trovasi 
asM>ciato  ad  opere,  come  oggi  si  direbbe,  di 
cavalletto:  nel  1317  per  la  tavola  di  San 
Giovanni  di  Pistoia,  nel  1350  per  la  tavola 
di  \rtaud  di  Montor.  della  (piale  parleremo. 
Ma  v  i  è  oggi  da  soggiungere  che  i  recentis- 
simi lavori  di  restauro  del  coro  francescano 
confermano,  nel  parer  mio,  la  duplicità  de- 
gli artisti.  La  decorazione  policroma  della 
volta  esce  dalla  regola  delle  forme  comuni 
ad  Assisi,  a  Firenze  e  ad  altre  città,  per  la 
singolare  •■  delicatissima  combinazione  di 
violetto,  d'azzurro  e  d'oro,  che  altrove  non 
-i  trova.  Questa  originale  grazia  coloristica 
sùbito  pensare  ad  un  infingo  -ene-c  -ul 
primo  pittore  che  pure  -igne  nel  disegno  il 


suo  maestro  Giotto,  e  con  fedeltà  sostanzia- 
le ne  riproduce  le  composizioni.  Non  ha  la 
quadratura,  la  solidità  robusta  di  Giotto, 
coinè  i  critici  hanno  riconosciuto,  e  meglio 
hanno  dimostrato  le  nuove  scoperte;  ma 
nelle  forme  più  snelle  delle  sue  figure  ci 
presenta  una  grazia  gentile  ed  un'espressio- 
ne di  tenera  dolcezza.  Se  si  paragonano  la 
mezza  figura  di  san  Francesco  nella  vòlta  e 
quelle  delle  tre  virtù  francescane  (non esclu- 
sa quella  così  realistica  e  caratteristica  del 
pezzente  addentato  da  un  cane  da  presa  a 
cui  egli  tenta  di  sfuggire)  con  quelle  corri- 
spondenti della  vòlta  nella  cappella  Bardi 
in  Santa  Croce,  apparirà  facilmente  codesta 
disianza  fra  l'austero  maestro  e  il  gaio  disce- 
polo. Parimente  la  figura  di  san  Francesco 
nella  chiesa  superiore  e  nella  inferiore  d'As- 
sisi (salvo  nella  prima  storia  del  popolano 
assisiate  che  stende  il  tappeto  dinanzi  al  mi- 
sterioso giovinetto)  è  rappresentata  da  Giot- 
to, o  foggiata  dai  discepoli  sul  tipo  dato  dal 
maestro  e  sotto  la  sua  vigilanza,  sempre  in 
austerità  di  forme  e  d  espressione,  che  talo- 
ra confina  colla  fierezza;  mentre  la  dolcis- 
sima mezza  figura  del  santo  nella  vòlta  pisto- 
iese13^ cj  0ffre  una  grazia  di  forme,  che  non 
è  di  Giotto.  Si  veda  poi  nella  storia  in  alto 
della  parete,  a  Cornu  Evangelii  del  coro  pi- 
stoiese, limagine  del  giovine  santo,  nell  alto 
di  donare  il  suo  mantello  ad  un  povero  o  di 
abbracciare  e  rivestire  il  lebbroso,  (ibi  non 
vi  ammira  la  sorridente  dolcezza  del  dona- 
tore, che  fa   pensare  ai   versi  manzoniani: 

Dona  con  volto  amico 
con  quel  tacer  pudico 
che  accetto  il  don  si  fa? 

Il  che  resulla  tanto  più  in   contrasto  col- 
l'aspra   faccia   del   beneficato,   così   potente- 


l'I  CI  in   i 
SOLDANO. 


mente  realistica,  da  far  pensare  all'avaro 
Pier  Bernardone.  corrucciato  col  figlio  gio- 
vinetto. 

Più  evidente  poi  questo  apparisce,  scen- 
dendo al  secondo  ordine  delle  storie,  nel 
santo  genuflesso  dinanzi  al  Crocifisso  nella 
ruinosa  chiesa  di  san  Damiano.  La  compo- 
sizione è  sostanzialmente  identica  a  quella 
di  Giotto  in  Assisi;  quantunque,  come  nota 
il  Sirèn.  la  verità  prospettica  dell'edificio 
sia  maggiore  nella  edizione  pistoiese.  Ma 
chi  paragona  la  figura  del  santo  orante  vede 
sùbito  che  all'austerità  di  Giotto  è  sostitui- 
ta qui  una  mistica  dolcezza,  in  quella  faccia 
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estatica  e  contemplativa  dove  ti  par  di  rico- 
noscere affinità  di  sentimento  con  Simone 
Martini,  con  Lippo  Menimi  e  coi  Loren- 
zetti.  Chi  se  ne  vuol  persuadere  guardi  la 
testa  dell'angelo  offerente  a  sinistra  della 
Maestà  di  Simone  Martini  nel  Palazzo  pub- 
blico di  Siena  (Van  Marie.  II.  fig.  180, 
p.  120).  La  stessa  soavità  appare  nella  figura 
del  santo  dell'opposta  parete.  Il  santo  che 
predica  agli  uccelli  ha  una  tenera  grazia  as- 
sai maggiore  che  non  quello  giottesco  ad  As- 
sisi; e  mentre  questo,  nella  storia  in  cui  ordi- 
na a  frate  Silvestro  di  cacciare  i  demoni  da 
Arezzo,  ha  una  espressione  raccolta  ed  au- 
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Etera,  nella  riproduzione  del  discepolo  a  Pi- 
stoia appare  in  atto  di  sospingere  dolcemente 
il  compagno  all'ardua  impresa  taumaturgica. 

E  così  nel  frammento  della  sottostante 
storia  di  san  Francesco  dinanzi  al  Solduno, 
la  figura  di  questo  e  dell'armigero  che  lo 
fiancheggia,  come  aveva  notato  il  Sirèn,  pre- 
sentano una  morbidezza  che  non  hanno  le 
storie  corrispondenti  di  Assisi  e  di  Santa 
Croce,  dove  le  figure  di  Giotto  hanno  sempre 
una  fierezza  possente.  Quanto  alla  testa  del 
santo  in  questa  storia  della  prova  del  fuoco, 
non  sapremmo  dire  se  è  della  stessa  mano 
del  primo  maestro.  Puccio,  ovvero  se  qui  è 
già  subentrato  il  secondo  artefice. 

Questa  seconda  mano  apparisce  manife- 
sta in  ciò  che  rimane  oramai  solo  delle  sto- 
rie del  primo  ordine <3l),  il  sogno  di  Inno- 
cenzo III  e  il  santo  che  sostiene  la  Basilica 
lateranense.  Il  continuatore  di  Puccio,  che, 
certo,  ne  ereditò  i  disegni  giotteschi,  come 
aveva  avvertito  il  Thode,  è  aspro  e  rude; 
mentre  Puccio  mostra,  secondo  l'espressio- 
ne del  Sirèn.  un  temperamento  lirico  ed  una 
vivace  sensibilità,  resa  più  manifesta  dai  tro- 
vamenti  recenti. 

Questo  che  appare  dalle  pareti,  ove  l'o- 
pera anche  oggi  resulta  assai  frammentaria, 
è  forse  più  visibile  nella  serie  delle  mezze 
figure  degli  Apostoli,  che  decorano  lo  sguan- 
cio dell  arco  trionfale  e  in  quella  dei  santi 
nei  pilastri  che  lo  sostengono  da  una  banda 
e  dall'altra.  Si  osservino  nell'arco  destro  (a 
Cornu  Epistolae)  le  due  figure  nella  formel- 
la quadrilobata  di  san  Pietro  e  di  sant'An- 
drea, e  si  confrontino  colle  altre  quattro  sot- 
toposte; e  -\  vedrà  agevolmente  come  men- 
tre le  due  prime  sono  ben  modellale  e  con- 
dotte    nelle     pieghe     (lei     panneggiameli!  i.     e 

•  ni  piene  di   -pirito,  le  altre  quattro  Bono, 


invece,  disegnate  ed  eseguite  molto  somma- 
riamente e  rozzamente.  Nell'arco  corrispon- 
dente a  sinistra  (dal  lato  dell'Evangelio)  vi 
è  un  simile  alternarsi  di  due  mani  ;  l'ima, 
visibile  nelle  due  prime  figure  di  san  Gio- 
vanni Evangelista  e  di  san  Jacopo,  più  fine 
e  delicata.  1"  altra  più  legnosa  nella  terza 
figura  (sant'Andrea?).  Ritorna  forse  la  pri- 
ma mano  maestra  nelle  tre  più  in  basso. 

Più  visibile  è  l'opera  del  primo  pittore 
(credibilmente  Puccio  Capanna),  nelle  sei 
mezze  figure,  chiuse  in  un  disco  quadrilo- 
bato.  che  ornano  i  pilastri.  Esse  hanno  i 
segni  caratteristici  del  primo  artista:  occhi 
grandi,  bocca  piccola,  mani  corte,  l'indice 
della  mano  frequentemente  teso,  accennan- 
do in  alto.  A  destra  la  figura  episcopale, 
forse  di  san  Lodovico  di  Tolosa,  e  quella  di 
san  Girolamo  (o  san  Bonaventura),  e  ulti- 
ma quella  forse  di  san  Benedetto  (pag.  220). 
A  sinistra,  in  alto,  quella  bellissima  di  san- 
t'Agostino (pag.  221)  che  ti  fa  pensare  al 
Beato  Angelico,  e  al  capitolo  di  san  Marco; 
quella  al  di  sotto,  così  pensosa  e  assorta  nel- 
la sua  lettura,  di  un  altro  vescovo.  Forse 
ritorna  la  mano  del  discepolo  nella  più  rude 
figura  ultima  di  san  Francesco  in  atto  di 
svolgere  la  cartella  della  Regola. 

Ho  detto  che  questo  maestro,  fedele  di- 
scepolo di  Giotto,  indulge  alla  vivace  grazia 
coloristica  e  alla  dolcezza  espressiva  dei  se- 
nesi. Aiutando  il  maestro  in  Assisi,  egli  può 
facilmente  avere  avuto  contatto  con  Simo- 
ne Martini,  mentre  questi  lavorava  alla  cap- 
pella di  San  Martino,  e  con  Pietro  Lorenzcl- 
ti  che  se  anche  non  è  l'autore  della  passio- 
ne di  Cristo  nella  Basilica  inferiore  (come 
si  ritiene  dai  più  dopo  il  Cavalcaselle),  data 
invece  dal  \  asari,  almeno  in  parte,  al  nostro 
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maestro  Puccio,  pure  lavorava  nella  stessa 
Basilica  intorno  ad  altri  dipinti,  e  ad  altre 
cose  nella  città  umbra.  Ma  anche  senza  que- 
sto incontro  in  Assisi,  il  discepolo  di  Giotto 
collaborava,  proprio  negli  stessi  anni,  nel 
San  Francesco  di  Pistoia,  con  due  maestri 
senesi:  Lippo  Menimi  e  Pietro  Loreuzetti. 
Questa  coincidenza  cronologica  è  notevo- 
lissima. Il  coro,  come  oramai  sappiamo,  ed 
anche  la  tavola  sull  altare,  eran  compiuti 
nel  1343.  Ma  la  tavola  era  stata  dipinta,  pro- 
babilmente  in  quelli  stessi  anni  dal  1310 
al  '43.  come  dice  il  Vasari '36).  da  Lippo 
Menimi  sul  disegno  di  Simone,  ed  era  <(  te- 
nuta bellissima.  »  E  sull'altare  stette,  fino  al 


1521,  non  già  fino  al  l.~>96  come,  seguendo  il 
Beani.  dice  il  Giglioli  l37':  quando  fu  sosti- 
tuita da  una  tavola  di  Bernardino  del  Signo- 
raccio,  mediocre  pittore  pistoiese,  come  re- 
sulta da  un  Libro  di  memorie  del  convento 
di  San  Francesco  di  Pistoia  (Pistoia  n.  9: 
lettera  E,  filza  n.  4  ce.  68.  nell'Archivio  di 
Stato  di  Firenze),  di  cui  il  Giglioli  stesso  ci  dà 
notizia.  E  dovè  essere  un  gran  polittico  quello 
del  Menimi,  con  molte  figure  di  santi,  elen- 
cate nel  daminone  amplissimo  di  quel  con- 
vento; il  quale  ce  lo  descrive  esistente  nel 
refettorio  ai  principi  del  secolo  XVIII,  ma 
già  diviso  in  varie  parli  e  poi  andato  di- 
sperso l3!ìl. 
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E  proprio  in  quello  stosso  anno  1310  era 
stata  dipinta  pel  San  Francesco  di  Pistoia 
da  Pietro  Lorenzetti  quella  mirabile  Ma- 
donna circondata  dagli  angeli,  singolare  per 
la  sua  squisita  monocromia  e  per  dolcezza 
ili  gentile  spiritualità,  ohe  ora  è  ornamento 
della  Galleria  degli  Uffizi,  segnata  con  quel 
Udine  e  eon  quel!  anno,  ma  mancante  della 
(predella  di  ligure  piccole,  elie  il  \  asari  in- 
solitamente dice  (e  meravigliosa  i) li(Jl.  Se  è 
\ero  che  Pietro  Lorenzetti,  come  il  \  asari 
i\i  racconta,  si  trasferisse  a  Pistoia,  per  di- 
pingere quella  tavola:  e  se  diee  il  vero  l'eru- 
dito pistoiese  Capponi l41"  asserendo  che  quel 
dipinto  del  Lorenzetti  stesse  sull'altare  del- 
la eappella  attigua  al  coro  a  sinistra,  che 
fu  di  patronato  di  Mergugliese  dei  Braccio- 
lini. >i  potrebbe  pur  pensare  che  il  pittore 
fiorentino  alunno  di  Giotto  e  il  maestro  se- 
nese collaborassero  nella  storia  allegorica  di 
sant'Agostino  o  di  san  Lodovico  di  Tolosa. 
dove  la  iigura  centrale  del  santo  ha  la  qua- 
dratura dei  fiorentini,  mentre  le  figure  alle- 
goriche delle  virtù  e  delle  arti  hanno  la  deli- 
cata finezza  dei  senesi  e  specialmente  dei 
Lorenzetti;  ovvero  che  il  discepolo  di  Giot- 
to avesse  in  quella  figurazione  allegorica  se- 
guilo forme  e  modi  dei  maestri  senesi.  Gio- 
va avvertire,  a  tal  uopo,  che  nella  descri- 
zione cinquecentesca,  lasciata  dai  cronisti  as- 
sisiati  Lodovico  da  Castello  e  Adone  Doni 
iThode.  p.  621  s.).  della  Gloria  di  Cristo  e 
di  san  Francesco  dipinta,  ma  lasciata  incom- 
piuta, dall'artefice  nella  tribuna  della  chie- 
sa inferiore  della  Basilica  assisiate.  che  il 
Vasari  dà  a  Stefano  fiorentino  e  quei  cro- 
nisti a  l'uccio  Capanna,  si  trovano  molti 
particolari  di  simboli  e  allegorie  che  richia- 
mano la  figurazione  allegorica  di  quella  cap- 
pella del  San  Francesco  di  Pistoia  *41\ 


Onesti  contatti  del  Fedele  discepolo  di 
Giotto  colla  pittura  senese  appaiono  anche 
dalle  altre  cose  che  la  critica  può  oggi  at- 
tribuire  allo  stesso  maestro,  confrontando- 
le eoi  dipinti  pistoiesi.  Il  Sirèn  ha  ben  rico- 
nosciuto, secondo  me,  la  mano  di  questo 
maestro  nelle  vele  della  chiesa  inferiore  di 
\>>i.«i.  La  figura  della  Santa  (Chiara?  Bar- 
bara?) di  fianco  al  finestrone  del  coro  pi- 
stoiese  (pagg.  223  e  221)  ha  molte  affinità 
colla  allegoria  della  Obbedienza  ad  Assisi  (si 
vedano  i  due  angeli  a  pie  del  gruppo  della 
Obbedienza  (Sirèn.  IL  p.  87-88).  e  con  quel- 
la della  Gloria  di  san  Francesco  (si  osservi- 
no le  due  ultime  figure  di  angeli  in  alto,  a 
destra  e  a  sinistra  del  santo  (  Sirèn  II.  p.  89). 
Cosi  la  somiglianza  colla  figura  pistoiese  è 
visibile  anche  in  quella  delle  due  sante  nel- 
la vòlta  di  Santa  Chiara  in  Assisi  (cfr.  Sirèn. 
II.  p.  101).  e  in  varie  delle  mezze  figure 
ornamentali  nei  costoloni  delle  vele  della 
Basilica  (cfr.  Sirèn.  p.  101).  Ed  anche  la 
piccola  mezza  figura  centrale  nel  fregio  del- 
la volta  eli  Santa  Chiara  (cfr.  Sirèn,  p.  101) 
ripete  il  motivo,  caro  al  maestro,  di  fare  ap- 
poggiare mollemente  sulla  destra  ripiegata 
il  capo  del  santo  in  atto  di  meditare,  che 
abbiamo  incontrato  nel  pilastro  a  sinistra 
del  coro  pistoiese. 

Senoncbé  ai  raffronti  fatti  dal  critico  sve- 
dese e  da  altri  che  pensarono  (come  il  Ca- 
valcaselle)  a  Puccio  per  la  cappella  di  Santa 
Maria  Maddalena  nella  Basilica  inferiore  di 
Assisi  (e  do\e.  >e  mai.  solo  nella  prima  sto- 
ria si  potrebbe  supporre  l'opera  «lei  disce- 
polo, mentre,  specie  nella  Comunione  del- 
la santa,  è  presente  e  possente  Giotto),  a 
quei  confronti  più  attendibili,  dico,  se  ne 
possono  aggiungere  altri  al  di  fuori  dei  cieli 

d'Assisi  <42>. 


Secondo  il  \  asari,  Puccio  aveva  dipinto 
la  cappella  Covoni  di  fianco  alla  cappella 
maggiore,  dipinta  da  Giotto,  nella  Badia  di 
Firenze.  Di  queste  pilline  avanzano  pochi 
frammenti  Dell'antica  vòlta  e  nei  sottarchi, 
mal  \isihili  oggi  per  la  quasi  inaccessibilità 
del  Luogo,  essendovi  stata  costruita  nel  rifa- 
cimento della  chiesa  una  vòlta  bassa  a  botte 
clic  nascose  l'antica  vòlta  ogivale.  Sembra 
rappresentino  le  storie  di  san  Bartolomeo 
e  di  santo  Stefano;  e  ne  dette  una  imperfet- 
ta riproduzione  il  Sirèn.  dapprima  nei  Mo- 
natshefte  fur  Kunstwissenschaft  ilei  1908, 
e  più  tardi  nel  già  citalo  volume  Giotto  and 
its  foUowers  (1917.  II.  tav.  177-179).  Egli 
ha  creduto  di  riconoscervi  la  mano  del  suo 
diletto  Maso-Giottino.  che  ora  più  sicura- 
mente apparisce  nel  San  Francesco  di  Pi- 
stoia, in  un  altare  della  nave  a  sinistra, 
india  storia  di  Fraclio  che  porta  la  croce  e 
nella  sottoposta  Pietà:  l'una  che  ricorda  la 
cappella  di  san  Silvestro  in  Santa  Croce, 
l'altra  la  tavola  celebre  degli  Uffizi.  Ma  i 
raffronti  che  fa  il  Sirèn  con  queste  opere 
sono  assai  deboli  e  poco  persuasivi;  né  egli 
discute  nemmeno  l'affermazione  vasariana 
della  provenienza  di  quei  freschi  di  Badia 
da  Puccio  Capanna.  Ora  invece  due  indizi 
ci  confermano  questa  attribuzione.  Si  con- 
fronti la  testa  del  Soldano  nella  storia  del 
coro  pistoiese  con  quella  di  uno  dei  carne- 
fici, o  forse  del  tiranno,  nel  martirio  di  san 
Bartolomeo  nella  cappella  di  Badia  e  sarà 
agevole  il  riconoscerne  la  somiglianza.  Così 
la  mezza  figura  di  santo  che  svolge  il  rotolo 
profetico  nella  cappella  Covoni  {jxig.  225) 
ricorda,  nell  atto  e  nella  forma  delle  mani. 
quella  di  Puccio  nel  pilastro  a  sinistra  del  co- 
ro di  San  Francesco  a  Pistoia,  rappresentante 
forse  san  Benedetto.  Ho  già  accennalo  al  ca- 


pircelo   CAPANNA:    l\l    SANT  \.    PISTOl  \.    SAN 
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ratteristico  frammento  del  ISoli  me  tangere 
nella  cappella  Strozzi  in  Santa  Trinità,  di- 
pinta, secondo  la  notizia  del  Vasari,  dallo 
stesso  Puccio;  dove  è  evidente  la  mano  di  un 
delicato  discepolo  di  Giotto,  che  riproduce  la 
stessa  composizione  di  Giotto  nell'Arena  di 
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Padova  e  quella  di  Assisi;  ma.  specie  nella 
testa  della  Maddalena,  mostra  una  grazia  de- 
licata e  un  senso  naturalistico  nel  paesaggio 
che  riscontrano  tiene  cogli  affreschi  superiori 
del  coro  pistoiese.  Ma  voglio  aggiungere  qui 
due  altri  confronti  di  forme  e  di  stile  che 
gio\ino  a  lumeggiare  sempre  più  questo  fino- 
ra oscuro  artefice,  dome  è  noto,  il  \  asari  at- 
testa che  l'uccio  aiutò  il  suo  maestro  Giotto 
nel  dipingere  il  Crocifisso  in  tavola  ora  sulla 
|iorta   di   Santa   Maria    Novella,   commesso  a 


PUCCIO    CAPANNA:    UNA    SANTA.    PISTOIA,    SAN 
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Giotto,  come  è  noto  per  documento,  da  Ri- 
guccio  di  Puccio.  Onesta  collahorazione  appa- 
re assai  verosimile,  se  paragoniamo  questo  co- 
gli altri  Crocifissi  di  Giotto,  più  sicuramente 
suoi,  come  quelli  dell'Arena  di  Padova,  o 
gli  altri  di  Ognissanti,  di  San  Felice  in  Piaz- 
za e  «li  San  Marco  a  Firenze;  i  quali  tutti 
hanno  la  figura  magra,  oblunga,  estenuata. 
Invece  questo  di  Santa  Maria  Novella,  che 
pure  ha  la  testa  finemente  elahorata  al  pari 
degli  altri  giotteschi,  presenta  una  figura  ac- 
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coniata  e  alquanto  tozza  di  proporzioni,  ap- 
punto come  il  Crocifisso  di  San  Damiano 
nella  storia  relativa  nel  coro  pistoiese  di 
San  Francesco   (pag.  226). 

Ma  io  credo  di  potere  aggiungere  qui  al 
novero  delle  opere  di  Puccio  quella  finissi- 
ma Madonna  I  per  quanto  appare  dalla  fo- 
tografia) che  il  Suida  pubblicò  già  nei  Fio- 
rentinische  Maler  (  tav.  XXVII).  esistente, 
almeno  in  quell'anno  190.~>.  nella  Collezione 
Artaud  di  Montor.   La  tavola   porta   riscri- 


zione: (.(.Puccius  pinxit  hoc  opus.  Anno 
DM1.  MCCCL  ».  che  è  appunto  Tanno  in 
cui  il  Capanna  veniva  immatricolato  nella 
Compagnia  dei  pittori.  Vero  è  che  il  Snida, 
consenziente  in  ciò  il  Van  Marie,  crede  di 
riconoscervi  quel  Puccio  Simonis  Fiorai  ti- 
mi* segnato  a  pie"  di  un  polittico  da  al- 
tare nell'Accademia  Fiorentina  In.  130); 
rozza  pittura,  questa,  che  non  ha  nulla  a  che 
fare  colla  delicatissima  tavola  della  colle- 
zione francese14",  nella  quale  la  dolce  testa 
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«lolla  \  ergine  Madre  ricorda  così  la  Madonna 
di  Pietro  Lorenzetti  che  era  nella  cappella 
attigua  al  coro  di  San  Francesco  di  Pistoia 
(  uni  agli  l  ffizi)  come  la  dolcezza  espressiva 
delle  figure  che  appaiono  nelle  storie  alte 
di  quel  coro,  secondo  abbiamo  veduto.  Al 
che  si  aggiungono  due  particolari  assai  signi- 
ficativi per  ritenere  che  il  Puccio  della  tavola 
>li  Montor  sia  quello  del  San  Francesco  di 
Pistoia.  I.  atto  della  mano  colTindice  teso  in 
alto,  come  è  nella  \  ergine  di   Montor.  l'ab- 


biamo più  Nolte  ritrovato  nei  freschi  del 
coro  pistoiese;  come  la  figuretta  del  Dio  Pa- 
dre nella  cuspide  della  tavola  di  Montor  ri- 
corda non  poco,  per  quanto  può  apparire 
dalla  fotografia,  la  mezza  figura  di  san  Fran- 
cesco nella  vòlta  del  coro  pistoiese,  ed  al- 
tre dalle  mani  corte  e  tozze  di  proporzioni. 
Cosi  tutta  questa  molteplice  convergenza 
d'indizi  stilistici  e  di  correlazioni  storiche 
spero  possa  arrecare  alla  critica  scientifica 
un  contributo  nuovo,  che  il  restauro  recente 


della  cappella  grande  mi  tempio  pistoiese 
ha  reso  ora  possibile,  «•  servire  ad  illustrare 
uno   dei    maggiori    maestri    fiorentini    della 


prima  metà  del  Trecento  e   d<i   più    imme- 
diati  seguaci   ni  eredi  di  Giotto. 
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119)  VENTURI,  Storia  dell'Arte  Italiana,  V,  1907, 
p.  492  ss.  Lo  segue,  anche  nelle  sue  lacune,  il  discepolo  di 
lui  Pecchiai,  nella  edizione  illustrata  del  Vasari,  Milano, 
1928,   I,   p.   327. 

(20)  SIRÈN,  Giotto  and  some  of  its  jollowers,  I,  Cam- 
bridge, 1917,  p.  123-29   le.  Vili.  56). 

(21)  THODE,  Franz  von  Assisi  etc,  2a  ed.  1904,  p. 
621  ss. 

(22)  Il  Giglioli  vi  vede  anche  uno  sparviero,  che  io 
non  son  riescilo  a  ravvisare. 

123)  Op.  cit..  Ili,  1924,  p.  267  s. 

(2I>  Pubblicato  dal  Milane-i.  e  più  compiutamente  nel 
Bullettino  Stor.  Pisi..  A.  II,  fase.  I;  cfr.  CROWE  and 
CAVALCASELLE,  History  ecc.,  ed.  Langton-Douglas,  II, 
p.   126. 

(25)  Op.  cit..  M.  p.  268. 

(26)  PECCHIAI,  Le  vite  del  Vasari.  I.  Milano.  1928, 
p.  :ì27. 

i27)  GIGLIOLI.  op.  cit. 

(28)  THODE.  Franz  von  Assisi,  p.  622  (ed.  1904)  «  Puc- 
cio  Capanna   d'Assisi  ». 


129)  VASARI,  I,  p.  338  (ed.  Lemonnier):  a  onde  si  può 
credere  facilmente  che  nascesse  in  Firenze,  awndolo 
scritto   egli  ». 

(30)  VASARI,   ib.,  p.  336:    «  Dipinse   il   mede-imo   in 

Ascesi,    nella    chiesa    di    San    Francesco,    molte    opere    dopo 

la   morte  di  Ciotto.  »   E  appresso,  p.  338:   «mi  pare  che 
egli  aiutasse  Giotto  a  dipingere.» 

(31)  Lodovico  da  Castello  e  Adone  Doni  (THODE, 
ih.):  «che  vivesse  poco,  il  dimostra  per  le  poche  open' 
che  si  vedono  di  lui.»  VASARI,  ib.:  > ancorché,  co- 
me vogliono  alcuni,  egli  non  visse  molto,  essendosi  in- 
fermato  e   morto   per  troppo   lavorare   in   fresco.  » 

(32)  Il  THODE,  Franz  von  Assisi  etc.  (2»  ed.),  p.  115, 
erra  nel  dire  che  nell'epigrafe  pistoiese  si  parla  di  com- 
missione data  all'artefice  dalla  famiglia  Ciantori,  mentri' 
vi  si  parla  chiaramente  dell'opera  compiuta  in  ogni  sua 
parte. 

(33)  Notizie  della  sacrestia  pistoiese  dei  belli  arredi, 
Pisa  1810,  p.  103;  cfr.  TOLOMEI,  Guida  di  Pistoia,  1821, 
e  TIGRI,  Guido  di  Pistoia,  1853. 

(34)  Di  questa  figura  si  può  ripetere  quello  che  i 
cronisti  assisiati  della  seconda  metà  del  Cinquecento 
(THODE,  21 1  dicono  della  figura  di  san  Francesco  nella 
Gloria  dipinta  (e  oggi  non  più  esistente),  come  essi  cre- 
dono, da  Puccio,  nella  tribuna  o  abside  della  chiesa  in- 
feriore di  Assisi:  «San  Francesco  con  le  braccia  et  man- 
to largo  al  filo  della  centnra  sì  dal  lato  destro  come  dal 
sinistro  ».  Questa  particolarità,  che  io  non  ritrovo  in  al- 
tre figure  giottesche  del  Santo,  è  chiaramente  visibile  in 
queste  istorie  pistoiesi  di  Puccio,  come  doveva  essere  in 
quella  di  Assisi. 

(35)  Conviene  avvertire  che  nella  Storia  delle  Stim- 
mate non  rimane  la  figura  del  Santo:  e  quella  di  fra 
Leone  è  poro  chiara. 

(36)  VASARI   (Lemonnier),  II,  95. 

(37)  GIGLIOLI,  Pistoia  nelle  sue  opere  d'arte,  1904, 
p.   127.  Vedi   invece  a  p.  163   dell'opera  stessa. 

(38)  Non  ne  fa  menzione  il  VAN  MARLE,  Develop- 
ment ecc..  Ili,  1924,  p.  252,  come  avrebbe  dovuto.  Si  pò- 
Irebbe  supporre  parte  d'esso  la  Madonna  della  raccolta 
Berenson  I  ivi,  p.  255)  e  le  due  figure  di  san  Paolo  e  di 
san   Jacopo,   ivi   appresso. 

(39)  VASARI   (Lemonnier),  II,  28. 

(40)  V.  CAPPONI.  Notizie  intorno  alle  chiese  di  Pi- 
stoia (manoscritto  nella  Biblioteca  Forteguerriana  di  Pi- 
stoia); seguito  del  Can.  BEANI,  La  Chiesa  di  San  Fran- 
cesco in  Pistoia,  Pistoia,   1902,  p.  21. 

(Hi  Quanto  al  dipinto,  nell'edicola  del  coro,  di  Zo-i- 
nio  che  comunica  Santa  Maria  Maddalena  l  non  l'Egizia- 
ca, come  si  è  ripetuto i  e  che  fu  attribuito  da  molti  al 
Capanna,  convien  dire  che  è  d'altra  mano,  forse  del  se- 
condo ilei  due  artefici  che  decorarono  le  pareti.  Forse  è 
una  riproduzione  maldestra  ili  quella  di  Santa  Trinila 
a  Firenze  (nella  prima  cappella  a  distrai  dove  l'uccio, 
per  testimonianza  del  Vasari,  aveva  dipinto  la  cappella 
di    fronte    degli    Strozzi,   ed    è    confermato    da    ciò    che   ne 


rimani',  il  Noli  me  tangere;  dove  è  riprodotta,  -ì.  la  rom- 
posizione  corrispondente  ili  Giotto  nell'Arena  ili  Padova, 
un  senso  ili  delicata  dolcezza  senese,  visibile  nel- 
la testa  della  Santa.  Che  nell'edicola  pistoiese  si  tratti 
della  Maddalena,  non  dell'Egiziaca  i  le  due  leggende  ^i 
confondono),  è  reso  verosimile  dal  fatto  che  la  chiesa 
di  San  Francesco  sorse  nel  Luogo  dove  prima  era  una 
chiesetta  dedicata  alla  Santa  penitente,  ed  è  poi  reso  cer- 
to dal  confronto  coll'originale  di  Sanila  Trinila:  dove  è 
da  notare  che  le  parole  >eritle  nella  cartella  elle  esce 
dalla  bocca  della  penitente  sono  la  ripeli/ione  di  quelle 
ehe  -i  leggono  nell'antichissima  tavola  della  Maddalena 
nella  Galleria  fiorentina  dell'Accademia,  n.  8466.  Vedila 
nell'egregia  riproduzione  dell'Ol  I  NKR.  Italian  /'rimiti- 
ves  ut   )  air  l  niversity,  New-Haven,   1°27.  fig.  44. 

i42>  Nello  stesso  San  Francesco  di  Pistoia,  nell'arco 
-ulla  porla  della  sacrestia,  è  una  Madonna  col  figlio  in 
rollo,  ehe  è  stata  sempre  reputata  di  Puccio.  Per  la  so- 
lenne montiiuenlalità  della  figura  materna  ricorda  anche 
Bernardo  Daddi:  ma  il  fanciullo  dalla  testa  tonda  e  ric- 
ciuta è  essenzialmente  -enr-r.  Si  ritrova  in  Lippo  Menimi 
e  in  Pietro  Lorenzetti.  e  perfino  in  Luca  di  Tommè  e  in 
Bartolo    di    I-redi.    Avverto    che    la    figura    della    Santa    ac- 


canto al  finestrelle  del  coro  a  Pistoia  I  pap.  223),  più  in- 
teramente riprodotta  dal  Sirèn,  trova  le  sue  sorelle  nelle 
vele  d'Assisi,  specie  nella  vela  dell'Obbedienza,  e  nella 
Gloria  di  san  Francesco,  come  in  altre  pitture,  presumi- 
bilmente di  Puccio,  nella  vòlta  di  Santa  Chiara,  ripro- 
dotte anch'esse  dal  Sirèn.  L'altra  figura  di  santo,  dalla 
parte  opposta  del  fìnestrone  nel  coro  francescano  di  Pi- 
stoia, che  si  crede  un  san  Lazzaro,  nel  panneggiamento 
mosso  e  complicato,  ricorda  Giovanni  Pisano  I  presente, 
come  si  sa.  artisticamente  in  Pistoia  fino  dal  13011  e  spe- 
cie la  Vergine  >ulla  porta  laterale  del  Duomo  di  Prato. 
Ilei  resto,  è  noto  che  Giovanni  Pisano  aveva  lavorato  con 
(.biotto  nell'Arena  di  Padova. 

(431  II  Suida.  difatti,  non  nota  altro  che  la  partico- 
larità della  Madonna  in  atto  di  allattare  il  fanciullo.  Ma 
questo  è  comune  anche  a  molte  tavole  di  Bernardo  e  di 
Taddeo.  Difficoltà  cronologica  per  la  identificazione  dei 
due  pittori  omonimi  è  poi  che  Puccio  di  Simone  è  iscrit- 
to nella  Compagnia  di  San  Luca  nel  1357  (  FREY,  Loa&ia 
dei  Lanzi,  1885.  p.  323,  3331,  mentre  Puccio,  scolaro  di 
Giotto,  vi  era  immatricolato  sette  anni  prima;  e  forse  nel 
'57  non  era  più  vivo. 


SILVIO    COSINI. 


Noi  non  intendiamo  qui  rifare  la  storia 
di  Silvio  Cosini,  che  a  quanto  ne  scrisse 
Peleo  Bacci  nel  <>  Bollettino  d'Arte  »  del 
maggio-giugno  1917  quando  illustrò  gli  an- 
gioli del  Duomo  di  Pisa,  altro  non  potrem- 
mo aggiungere  di  storicamente  nuovo,  giac- 
ché egli  mise  insieme  quante  notizie  posso- 
no servire  a  far  conoscere  ciò  che  fino  ad 
oggi  si  può  sapere  della  sua  vita  e  delle  sue 
opere. 

Noi  Migliamo  semplicemente  dimostrare 
come  conseguentemente  per  pure  ragioni  sti- 
listiche gli  si  possa  ascrivere  qualche  altra 
scultura  la  cui  attribuzione  \aga  ancóra  nel- 
l'incerto. 

Dopo  che  la  stirpe  fiorentina  ebbe  donato 
al  mondo  Michelangelo,  si  manifestò  esau- 
rita nella  produzione  di  artisti  sommi;  e 
come  in  pittura  dette  artisti  di  indiscussa 
ccellenza,  ma  senza  genialità,  (piali  Fra 
Bartolommco  e    \ndrea  del  Sarto,  o  di  poco 


equilibrio  quali  il  Pontormo  e  il  Rosso,  così 
in  scultura  diede  artisti  nobili  e  misurati 
(piali  Andrea  e  Iacopo  Sansovino.  e  artisti 
coraggiosi  ma  sgraziati  (piali  il  Bandinella  e 
altri  che  si  bruciarono  le  ali  per  volare  trop- 
po vicino  al  Buonarroti.  Se  ciascuno  di  co- 
storo lasciò  cose  notevoli,  nessuno  ne  fece 
di  tali  da  mutare  altrimenti  l'indirizzo  del- 
1  arte,  e  il  successo  rimase  quasi  da  per  tutto, 
nelle  mani  di  coloro  che  divulgarono  defor- 
mandolo quello  stile  sovrumano,  onde  al- 
1  infuori  di  Venezia  le  grandi  imprese  pla- 
stiche toccarono  ai  Bandinelli.  ai  Montor- 
soli.  ai  Montelupo.  agli  Ammanitati  e  ai  lo- 
ro seguaci,  (ili  scultori  invece  mantenutisi 
fedeli  alle  vecchie  tradizioni  di  misura  e  di 
eleganza  furono  pochi  e  rimasero  in  secon- 
da linea,  anche  se  come  spirito  e  come  scien- 
za dimostrarono  di  valere  più  degli  altri. 
Tra  questi  è  da  annoverare  Silvio  Cosini 
da  Cepperello,  nato  nel   1495  forse  a  Pisa, 
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ma  fiorentino  di  razza  e  di  educazione,  il 
quale  fu  allievo  di  Andrea  Ferrucci  da  Fie- 
sole. Difatti  nel  modo  di  scolpire  gli  ornati 
incavando  il  marmo  profondamente  e  cesel- 
lando con  sottigliezze  il  Cosini,  dietro  al  suo 
maestro,  si  manifesta  discendente  da  quegli 
artefici  dell'intaglio,  che  si  esercitarono  in 
un  medesimo  modo  tanto  sul  legno  quanto 
sulla  pietra  e  sul  marmo,  producendo  in  sul 
finire  del  quattrocento  tanti  delicati  capola- 
vori di  fantasia,  di  gusto  e  di  abilità.  Tali 
sono  tra  gli  altri  molti  stalli  e  banchi  a  Fi- 
renze e  a  Perugia,  i  capitelli  e  i  fregi  di  Pa- 
lazzo Gondi,  di  palazzo  Strozzi,  della  casa 
Home,  della  sagrestia  di  Santo  Spirito,  del- 
la Madonna  delle  Carceri  a  Prato,  gli  ornati 
fatti  fare  da  Michela ngiolo  per  il  Mausoleo 
di  Ciulio  II  ecc..  dovuti  alle  maestranze  di 


Andrea  Contucci  dal  Monte  Sansovino.  di 
Baccio  d'Agnolo,  dei  Tasso,  di  Benedetto  da 
Rovezzano. 

Per  l'originalità  e  grazia  dimostrata  nel- 
l'eseguire  simili  ornati  il  Cosini  si  fece  in 
particolar  modo  apprezzare  da  Michelangio- 
lo.  che  gli  affidò  l'esecuzione  (li  quelle  ma- 
scherine e  di  quei  fregi  di  stile  nuovo  e  so- 
brio che  ornano  i  mausolei  Medicei,  e  d'al- 
tre decorazioni,  che  non  furono  altrimenti 
poste  in  opera.  Se  ne  fece  anche  apprezzare 
perché  >i  dimostrò  abbastanza  avveduto  da 
non  volerlo  imitare:  difatti  riguardo  alla  fi- 
gura gli  esemplari  che  Silvio  seguì  furono 
quelli  di  Andrea  Sansovino  e  di  Francesco 
Rustici,  ossia  dei  discendenti  del  Pollaiolo 
e  del  \  errocchio. 

La  Madonna  del  monumento  funebre  di 
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Antonio  Strozzi  in  Santa  Maria  Novella,  e- 
seguita  circa  il  1524  in  altissimo  rilievo,  co- 
me composizione  ricorda  quella  <li  Andrea 
nel  Duomo  di  Genova,  ma  nel  suo  volto  e  in 
quello  dei  putti  rievoca  una  tradizione  leo- 
nardesca, che  deriva  dal  Rustici.  Costante- 
mente le  teste  del  Cosini  dai  profili  assotti- 
gliati e  sfuggenti,  dagli  occhi  a  mandorla, 
dalla  bocca  semischiusa  a  un  sorriso  un  po' 
incantato,  dalle  chiome  a  ciocche  dense  e  in- 
canite somigliano  a  quelle  del  seguace  di 
Leonardo:  non  è  senza  significato  I  antica 
attribuzione  al  Ferrucci,  maestro  di  Silvio, 
della  Madonna  marmorea  del  Bargello  re- 
centemente restituita  al  Rustici. 

Il  \  asari  racconta  come  detto  monumen- 
to Strozzi  fosse  stato  allogato  a  Andrea  Fer- 
rucci e  come  questi  già  vecchio  affidasse  la 
esecuzione  della  Madonna  a  Silvio  Cosini  e 
degli  angioli  a  Maso  Boscoli.  Dall'esame  sti- 
listico  però  risulta  che  non  soltanto  la  Ma- 
donna appartiene  al  Cosini,  non  soltanto  gli 
ornati  e  i  fastigi  con  mascherine,  ma  anche 
l'angiolo  di  destra,  che  a  prima  vista  sembra 
molto  simile  all'altro,  ma  che  analizzato  mo- 
stra caratteri  di  esecuzione  del  tutto  diver- 
si. Il  profilo  è  più  sfuggente,  il  modellato 
più  carnoso,  le  pieghe  più  fluenti,  le  ali  più 
soffici  e  le  nuvole  granulate  e  ovattose  come 
quelle  attorno  alla  Madonna,  diverse  da 
quelle  stratificate  dell'altro  angiolo. 

Ponendo  accanto  a  questa  Madonna  il  san 

Giovannino,    che    nel    Museo    di    Berlino    è 

;i-<ritto  a  Miclielangiolo.  colpisce  come  essi 

appaiano    quali    sorella    e    fratello,    tanto    si 

rassomigliano  specialmente  nel  naso  diritto 

dalle  narici   rialzati-  e  nella  bocca  dischiusa 

lai  labbro  inferiore  rientrato  alla  Leonardo. 

ssi   hanno  anche  una  medesima  ondulazio- 

del  torso  con  la  testa  inclinata  e  le  gambe 


piegate  secondo  la  tradizione  verrocchiesca. 
tanto  divulgata  dal  Perugino.  Questo  san 
Giovannino,  acquistato  a  Pisa  in  casaRossel- 
mini  quale  opera  tradizionale  di  Miclielan- 
giolo. ha  con  l'arte  di  questo  sommo  ben  po- 
co da  fare;  esso  invece  nelle  forme  appare 
un  derivato  del  Cristo  di  Andrea  Sansovino 
sulla  porta  del  Battistero,  mentre  nella  testa 
e  nell'atteggiamento  ondulato  presenta  chia- 
ri rapporti  con  l'arte  leonardesca. 

Silvio  Cosini  si  stabilì  a  Pisa  circa  il  l.")28; 
tuttavia,  relativamente  ai  lavori  condotti  in 
questa  città,  il  san  Giovannino  appare  ope- 
ra più  giovanile,  più  quattrocentesca,  come 
si  può  notare  dal  minuzioso  modo  di  inta- 
gliare i  capelli,  che  in  seguito  egli  eseguisce 
più  sommariamente  e  pittoricamente.  Forse 
quest'opera  mandatavi  da  Firenze  diede  oc- 
casione alla  sua  successiva  chiamata  a  Pisa. 

Prima  di  recarvisi  il  Cosini  scolpì  per  la 
stessa  Santa  Maria  Novella  il  cenotafio  Mi- 
nerbetti  con  quei  meravigliosi  trofei  di  ar- 
mi cesellate,  che  indussero  il  Buonarroti  ad 
affidargli  l'ornamentazione  della  cappella 
Medicea,  rimasta  poi  sospesa,  e  che  divenne- 
ro elementi  fondamentali  del  gusto  decora- 
tivo del  Cosini. 

Da  Pisa  egli  mandò  a  Volterra  le  scultu- 
re del  mausoleo  di  Raffaello  Maffei,  che  an- 
cora si  vede  in  San  Lino,  da  lui  interamente 
condotto  nelle  figure  e  negli  ornati,  ma  com- 
piuto negli  elementi  architettonici  da  Esta- 
gio  da  Pielrasanta.  Così  pure  mandò  al  San- 
tuario di  Montenero  sopra  Livorno  il  taber- 
nacolo ove  già  si  custodiva  la  sacra  immagi- 
ne, oggi  ricollocato  nella  cappella  dei  \  oti. 
In  ambedue  questi  monumenti  le  figure  han- 
no spesso  quei  profili  sfuggenti,  quei  nasi 
allibiti,  quegli  occhi  traforati,  (pici  capelli  a 
ciocche,  quegli  atteggiamenti  di  colli  che  ab- 
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biamo  notato  nel  monumento  Strozzi  e  nel 
san  Giovannino  di  Berlino. 

Tra  il  1328  e  il  1530  Silvio  scolpì  per  il 
Duomo  i  due  angioli  di  recente  collocati  al- 
l'entrata del  presbiterio,  uno  dei  quali  sulla 
fede  del  Vasari  fu  creduto  eseguito  dal  Tri- 
bolo e  laltro  da  Silvio  a  suo  riscontro.  Il 
Bacci  provò  con  documenti  come  ambedue 


fossero  di  mano  di  quest'ultimo,  ciò  che  ri- 
mane avvalorato  anche  dalle  segnature  che 
egli  vi  rilesse. 

Il  Tribolo  aveva  avuto  effettivamente  tale 
incarico  circa  il  l.*>23  e  aveva  scolpito  un 
angiolo,  ma  poi  era  partito.  Si  vede  che  il 
Cosini  alquanto  maggiore  di  età  non  si  sarà 
voluto   piegare   a   farvi   soltanto   una   figura 
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ili  rincontro.  Tuttavia  in  queste  figure  mosse 
con  tanta  flessuosità  e  eon  tanta  ampiezza  s 
osserva  una  modificazione  d  indirizzo,  cui  i 
Tribolo  può  non  esser  stato  estraneo.  I\ 
non  c'è  più  niente  di  quella  rigidezza  guai 
trocentesca,  che  compare  nelle  precedent 
opere;  la  tecnica  è  più  morbida,  le  carni  piì 

ne,  i  drappeggi  più  leggeri,  i  capelli  me 
no  intagliati,  ma  il  modo  di  far  le  ali.  le  mi 
vole,  gli  ornati  è  sempre  lo  -tesso. 

\1     loro    momento    corrisponde    un'altra 


scultura  che  si  trova  agli  Uffìzi,  il  gruppo  di 
Bacco  e  Ampelo,  che  completa  un  torso  an- 
tico e  che  fu  attribuito  a  Michelangiolo.  Le 
teste  sono  simili  in  ogni  tratto  a  quelle  de- 
gli angioli,  i  nasi,  le  bocche,  gli  ocelli  dalle 
pupille  troppo  dilatate  come  nella  Madonna 
Strozzi,  e  così  il  modellato  carnoso  quasi  vel- 
lutato, il  suolo  lasciato  granuloso  come  le 
nuvole  nelle  altre  sculture,  le  maschere  rag- 
gruppate come  nei  trofei.  Le  analogie  poi,  di 
forme   e  di   atteggiamenti,   che   corrono    tra 
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questo  gruppo  «■  il  san  Giovannino  sono  sta- 
te già  osservate  da  altri,  che  li  hanno  rag- 
gruppati insieme  con  altre  sculture  talvolta 
postmichelangiolesche. 

Taluno  ha  creduto  di  avvicinarli  anche  ad 
un'altra  statua  di  tipo  non  dissimile,  quella 
bellissima  che  si  trova  al  Louvre  e  che  fa 
parte  della  donazione  Schlichting.  Noi  pure 
avevamo  pensato  di  ascriverla  al  nostro  Sil- 
\  io  a  causa  di  una  certa  analogia  di  atteg- 
giamento e  di  forme  che  ci  pareva  di  ravvi- 
sarvi, dell'ornamento  dell'anfora  e  del  leo- 
nardesco sorriso  dei  putti  che  la  reggono. 
Ma  dietro  più  maturo  esame  ci  siamo  con- 
vinti che  -i  traila  dell'oliera  di  imo  scultore 
più  decisamente  michelangiolesco;  e  se  non 
I  avessimo  vista  riprodotta  recentemente  nel 
(i  Burlington  Magazine  »  come  opera  di  Pie- 
rino da  \  inci.  non  ne  avremmo  fatto  men- 
zione. 

'  i  -i  permetta  quindi  una  breve  digres- 
sione in  proposito.  Il  \  asari  ilice  che  Pieri- 


no eseguì  per  la  grande  fontana  di  Castello 
i  putti  di  bronzo  giacenti  intorno  alla  tazza, 
ma  non  che  egli  scolpisse  anche  gli  altri, 
marmorei,  che  adornano  le  varie  parti  dei 
sostegni.  Onesti  sono  ricordati  come  model- 
lati dal  Tribolo  stesso  e  probabilmente  an- 
che scolpiti,  e  difatti  manifestano  forme  e 
tipi  differenti  da  quelli  bronzei.  I  quali  pre- 
sentano quei  nasi  curvi  a  pecora,  che  sem- 
pre si  trovano  nelle  opere  del  nipote  di  Leo- 
nardo, tanto  nella  statua  dell  abbondanza  a 
Pisa  quanto  nei  bassorilievi  del  Bargello  e 
del  vaticano;  così  come  presentano  propor- 
zioni più  slanciate  e  mosse  più  flessuose,  già 
nell'indirizzo  di  un  periodo  più  avanzalo  di 
Miclielangiolo.  Ora  il  motivo  dell'ai ìnlnizio- 
ne  a  Pierino  della  statua  del  Louvre  e  la 
somiglianza  stilislica  colle  sculture  marino- 
ree  della  ionie,  chiaramente  visibile  con- 
frontando i  putti,  le  loro  torme,  i  loro  sor- 
risi di  tradizione  Leonardesca  secondo  co- 
me ['interpretava  Andrea  del  Sarto,  il  modo 
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di  fare  i  ricci  a  guisa  di  serpentelli.  Il  giova- 
ne Efebo  pare  un  fratello  maggiore  di  quei 
putti  e  la  sua  robusta  bellezza  e  la  sua  im- 
postatura solida  indicano  nell'autore  una  co- 
noscenza anatomica  più  profonda  die  non 
nel  Cosini;  le  proporzioni  sono  più  tozze,  la 
testa  più  tonda  e  più  classica,  gli  ocelli  non 
hanno  marcate  le  pupille,  la  bocca  sta  chiu- 
sa; c'è  in  complesso  un  equilibrio  plastico 


più  deciso  e  più  riposato  e  una  maggiore  fu- 
sione di  raggruppamento  ili  quanto  si  avver- 
ta ad  esempio  nel  Bacco  e  Ampelo.  E  nem- 
meno però  vi  si  riscontrano  gli  allungamenti 
delle  membra,  le  contorsioni  e  gli  assottiglia- 
menti di  giunture  d  influenza  romana  par- 
migianinesca.  che  ci  fan  riconoscere  lo  stile 
di  Pierino  da  \  ilici  già  rivelante  un  indiriz- 
zo più  avanzati).  Quando  si  scolpiva  la  sta- 
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tua  «hd  Louvre  il  nipote  «li  Leonardo  doveva 
essere  ancora  bambino.  Essa  si  avvicina  nel- 
In  «ti  le.  nel  tipo,  nel  senso  delle  proporzioni 
all'arte  del  Tribolo  al  tempo  della  Santa  (  !asa 
di  Loreto,  arte  che.  come  quella  di  Jacopo 
Sansovino  suo  maestro,  non  si  diparte  dal- 
•  produzioni  giovanili  di  Michelangiolo,  la 
taglia  dei  centauri,  il  David  grande,  quel- 


lo abbozzato  del  Bargello  ecc.  Nel  bassori- 
lievo di  Loreto  si  veggono  teste  larghe  e  ric- 
ciute, gambe  muscolose  ma  classiche,  grup- 
pi fusi  e  nuvole  fatte  a  serpi  come  i  capelli 
delle  ligule  del  Louvre  e  di  Castello.  Anche 
nell  Assunzione  di  San  Petronio  a  Bologna 
\  i  sono  forme  di  teste,  di  mani  e  «li  partico- 
lari che  ricordano  tale  statua. 

Ora.  chiusa  la  parentesi,  torniamo  a  Silvio 
Cosini.  11  «piale  era  slato  chiamato  a  Genova 
«la  Pierin  d«d  \  aga  per  coadiuvarlo  nella  de- 
corazione del  palazzo  che  il  grande  ammi- 
raglio Andrea  Doria  stava  facendo  appron- 
tare per  ricevervi  prossimamente  l'Impera- 
tore Carlo  V  ;  visita  che  ebbe  luogo  nel  1533. 
Giovanni  Angiolo  Montorsoli  architetto  del 
Palazzo  e  del  Giardino  era  anche  lo  sculto- 
re ufficiale,  ma  non  bastava  a  realizzare  da 
solo  tutto  ciò  che  di  plastico  aveva  immagi- 
nato per  decorare  quella  reggia  in  troppo 
breve  spazio  di  tempo.  Silvio  Cosini  difatti 
fu  incaricato  di  ornar»'  di  trofei  e  di  statue 
il  portale  principale  che  oggi  guarda  la  fer- 
rovia: egli  aveva  recato  seco  «piale  aiuto  il 
proprio  fratello  Vincenzo,  scultore  anch'es- 
so, ed  «•  molto  probabile  che  quelle  figure 
muliebri  giacenti  sul  timpano,  piuttosto  ri- 
gide e  meschine  per  «pianto  conservino  certi 
caratteri  di  Silvi»),  sieno  state  eseguite  su  suo 
modello  da  \  Lncenzo,  così  come  uno  dei  imi- 
ti, mentre  l'altro  è  stato  rifatto  in  un  re- 
stauro. 

Comi'  lavoro  «li  marmo  si  attribuisce  an- 
che a  Silvio  il  grande  camino  «li  marino  di 
promontorio  della  sala  dei  giganti,  nonché 
un  altro  «lello  stesso  tipo,  non  visibile,  nei 
quartieri  privali.  A  noi  non  (tare  che  lo  sti- 
le decorativo  di  esso  corrisponda  al  concel- 
lo che  ci  Cacciamo  «lei  gusio  del  Cosini;  dif- 
ficilmente  avrebbe   evitato   «li    applicarvi  i 
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suoi  trofei  e  le  sue  cartelle:  esso  molto  pro- 
babilmente fu  ideato  dal  Montorsoli  e  i  fra- 
telli Cosini  vi  apposero  le  figurazioni  mar- 
moree modellate  da  Silvio  e  scolpite  con  de- 
ludi conoscenze  anatomiche  da  Vincenzo. 

Io  credo  che  si  dehha  a  Silvio  anche  una 
fontana,  che  nel  giardino  fa  riscontro  a  quel- 
la del  Montorsoli  e  che  passa  per  esser  di 
Pierin  del  Vaga,  la  quale  reca  attorno  al  fu- 


so un  intreccio  di  putti  mossi  con  ben  altro 
garbo  che  non  quelli  di  Giovann'Angelo. 

Dove  il  Cosini  si  rivela  artista  squisito  è 
negli  stucchi  della  Galleria  degli  Eroi  e  del- 
la Sala  dei  Giganti,  che  egli,  stando  al  Va- 
sari, eseguì  su  disegni  di  Pierin  del  Vaga, 
il  quale  indicò  certamente  gli  spartimenti 
decorativi  alla  romana  e  vi  fece  le  pitture. 
Sebbene  taluni  documenti    indichino    come 
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artefice  degli  stucchi  un  tal  Lucio  Romano, 
olire  la  tradizione  anche  lo  stile  \i  Ma  a  con- 
fermare l'asserto  vasariano.  Nel  medesimo 
palazzo  \i  sono  altri  quartieri  pure  decorati 
di  stucchi  e  pitture,  i  (piali  però  non  si  pos- 
sono  visitare;  non  possiamo  quindi  sapere 
-e  sieno  -tati  decorati  dai  medesimi  o  da  al- 
tri artefici.  In  ogni  modo  è  molto  probabile 
che  Silvio  avesse  degli  aiuti  materiali,  uno 
di  i  (piali,  il  più  considerevole,  Lucio:  tutta- 
via, mi  quartieri  visibili  le  parti  essenziali 
dell'ornamentazione  -ono  caratteristici  Uno- 
ri  plastici  del  nostro  artista,  che  \i  -i  mani- 
àia   un   maestro   squisito   dello   stucco,   pie- 


no di  invenzione,  di  spirito,  e  di  «usto. 

Se  la  disposizione  generale  dovuta  a  Pie- 
rin  del  Vaga  è  di  siile  prettamente  romano, 
il  trattamento  dello  stucco  è  di  maniera  del 
tulio  diversa  da  quella  degli  scolari  di  Raf- 
faello, ispirata  ai  metodi  antichi.  Giovanni 
da  l  dine  plasmava  i  suoi  stucchi  dolcemen- 
te cosi  che  si  immedesimassero  col  fondo. 
Questi  invece  appaiono  rilevati  e  traforali 
in  modo  da  sembrare  di  poterli  trasferire 
sopra  un  altro  fondo,  seguendo  anche  collo 
siliceo  la  tradizione  degli  intagliatori  fioren- 
tini, dal  Cosini  svolta,  come  già  si  è  detto, 
con  estrema  nettezza  negli  ornati  marmorei. 
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Nella  sala  dei  Giganti  il  fregio  che  vi  cor- 
re torno  torno,  tutto  trofei,  maschere,  tar- 
ghe, rilevate  di  midi  e  di  grotteschi,  sviluppa 
con  squisita  varietà  e  snellezza  di  fattura  i 
soggetti  ornamentali  del  cenotafio  Miner- 
betti,  delle  lesene  degli  altari  di  Volterra  e 
di  Montenero.  con  simile  modo  di  arricciare 
penne,  di  profilare  sugli  scudi  e  sugli  elmi 


cesellati  robusti  nudi  di  adolescenti.  Le  hi 
nette  con  divinità  marine  ed  altre  sono  de 
veri  gioielli  di  composizione  raffaellesca  do 
vute  a  Pierino,  ma  nell'esecuzione  i  visi. 
drappeggi,  tutto  il  modellato  risente  del 
l'arte  spiritosa  di  Silvio  e  vi  si  possono  tro 
vare  raffronti  fisionomici  e  formali  con  le 
altre  sculture  qui  pubblicate.  Anche  le  car- 


243 


TRIBOLO:   TKVSI'OHTO    IH  II   \    MVH    CASA    01    LORI   In     HllllTII.    s\\T\    CASA    l/.n.     limarti 


telle  con  i  sacrifizi  «li  ispirazione  antica  non 
diversificano  dalla  maniera  di  Silvio,  con 
quei  Doti  profili  sfuggenti,  gli  occhi  infossati 
dalla  pupilla  dilatala  e  le  ciocche  incavate. 
Ma  dove  l'arte  di  Silvio  appare  più  per- 
sonale e  felice  è  nella  Galleria  degli  Eroi, 
divisa  in  cinque  arcate  con  vòlte  a  crociera. 
scompartita  in  campi  dipinti  da  Pierin  del 
\  aga.  incorniciati  e  intramezzati  da  ornati  di 
-tncchi.  entro  i  quali  si  agitano  nervosamen- 
te con  grazia  infinita  figurine  decorative  che 
ricordano  note  forme  e  note  movenze.  Quei 
putti  che  in  varii  atteggiamenti  recano  tro- 
fei e  sorreggono  cartelle  e  vasi  sono  i  mede- 
simi che  seggono  sui  fastigi  della  tomba 
Maffei,  con  li-  stesse  ali  corte  e  arruffate  e  gli 
stessi  riccioli  ruvidi.  Dappertutto  si  rivedono 
li-  «olite  piccole  teste  sfuggenti,  i  soliti  torsi 
in  profdo  dai  robusti  e  svelti  lombi  mar- 
cati: mentre  le  figure  più  grandi  hanno  la 
molle  ondulazione  e  gli  atteggiamenti  «li  te- 
ste e  di  braccia  del  San  Giovannino  di  Mer- 
lino e  del   Bacco  degli   l  ffizi. 

io  aveva  trovato  nell'arte  dello  stuc- 
co la  -uà  pili  sincera  espressione,  poiché  con 


questa  tecnica  immediatamente  rispondente 
ali  inquieta  sua  visione  egli  riusciva  ad  in- 
fondere alle  sue  hizzarre  creazioni  tutta 
quella  animazione  che  gli  veniva  attutila 
dalla  lentezza  e  difficoltà  dello  scalpello.  E 
se  avesse  avuto  un  campo  più  vasto  ove 
estendere  lungamente  tale  sua  abilità  egli 
forse,  dopo  Giovanni  da  Udine,  si  sarehhe 
potuto  considerare  in  tal  ramo  il  massimo 
artefice   del   suo   tempo. 

Il  Rosso  ebbe  Fontainebleau  per  le  sue 
animate  decorazioni,  e  i  grandi  stucchi  che 
incorniciano  gli  affreschi  della  Galleria  di 
Francesco  1  hanno  varietà  di  concetti  e  spi- 
rito nelle  ligure  veramente  insuperabili;  ma 
essi  sono  concepiti  in  modo  che  starebbero 
altrettanto  bene  dipinti  a  colori  o  in  chia- 
roscuro, come  si  vede  dagli  arazzi  che  ne 
furono  tolti:  la  loro  stessa  varietà  genera 
nel  ritmo  complessivo  una  qualche  confusio- 
ne antiarchitettonica.  La  decorazione  a  stuc- 
co invece  deve  far  parte  della  architettura. 
Ciò  intese  il   Primaticcio,   che   ebbe   le   corti 

di  Mantova  <-  di  Francia  a  disposizione 
del    proprio   vastissimo    talento;   ma   le   sue 
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grandiose  incorniciature  figurale  simulano  il 
marmo  <>  il  bronzo,  e  Io  stucco  vi  diventa 
un  elemento  economico.  Invece  il  Cosini 
renili'  Giovanni  da  Udine  ebbe  il  senso  del 
\alore  dello  stucco  come  elemento  decora- 
tivo a  sé,  coi  suoi  propri  effetti  di  luce  e 
di  ombre,  entro  cui  le  zone  dipinte  risul- 
tano subordinate.  Peccato  clic  di  Silvio  non 
si  conosca  altro  in  tal  genere  di  produzione. 

Il  Cosini  era  sempre  stato  molto  apprez- 
zato da  Jacopo  Sansovino,  onde  questi,  fat- 
tolo venire  a  Venezia  mi  L533,  gli  commise 
il  proprio  cenotafio.  Silvio  certamente  lo  con- 
dusse mollo  innanzi,  se  ancora  nel  L568 
il  Sansovino  oe  parlava  nel  suo  testamento. 

inifestando  la  volontà  che  quelle  scul- 
ture, allora  conservate  in  casse  nel  magaz- 
zino della  -Madonna  dell'Orto,   fossero  alla 


sua  morte  terminate  e  messe  sul  proprio  se- 
polcro insieme  col  proprio  busto.  Ma  la 
chiesa  di  San  Geminiano,  che  ne  accolse  la 
salma,  al  tempo  di  Napoleone  venne  distrut- 
ta, disperse  le  reliquie  del  Grande  Fioren- 
tino, e  nemmeno  si  ricorda  se  le  sculture  del 
Cosini  vi  fossero  mai  state  collocate.  In  ogni 
modo  non  ne  resta  memoria,  come  non  resta 
memoria  di  ciò  che  operassero  Silvio  e  forse 
anche  Vincenzo  Cosini  nella  loro  lunga  di- 
mora a  Venezia,  che  coincide  col  tempo  in 
cui  si  lavorava  alla  Libreria  sansov  iniana  ;  e 
chi  sa  se  studiando  minuziosamente  le  in- 
finite sculture,  che  decorano  quel  ricchis- 
simo edilizio  tra  i  marmi  esterni  e  gli  stuc- 
chi interni,  non  si  possa  rintracciare  qual- 
cosa ili  loro  mano. 

Tornato  una  seconda  volta  a  Genova  circa 
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il  1544  Silvio  aiutò  il  Montorsoli  nella  de- 
corazione  marmorea  della  chiesa  di  San 
Matteo,  la  chiesa  dei  Doria  dove  è  sepolto 
\nilrea:  ivi  due  altari  laterali  con  sopra- 
stanti cantorie  hanno  rilievi  e  fregi  a  tro- 
fei, elle  ricordano  la  maniera  già  un  po' 
-tanca  dei   fratelli   Cosini. 

Santo  \  arni  in  un  suo  raro  opuscolo 
«  Delle  opere  eseguite  in  Genova  da  Silvio 
Cosini»  (Genova  1868)  cita  un  vasto  nu- 
mero di  lavori,  non  lutti  facilmente  ritro- 
vabili dopo  i  grandi  sventramenti  della  cit- 
tà, né  sempre  avvalorati  da  documenti  e 
dallo  stile.  Molti  sono  portali  con  metopi  a 
trofei  nel  gusto  «lei  Cosini  il  (piale  non  fu 
più  dimenticato  in  Genov a. 

Noi   crediamo   invece  di   ritrovare  le  trac- 
eie   del   concorso   di    Silvio   in    un'opera    di 
grande   importanza  condotta  dal    Montorsoli 
in    quel    tempo:   ossia    nella   statua   colossale 
Andrea    Doria.    che    -lava   altra   volta    di- 
'/i   al    palazzo   Ducale  e  che   fu   atterrata 


e  fracassata  al  tempo  della  rivoluzione  fran- 
cese,  come  espressione  di  tirannide.  I  fram- 
menti di  essa  ora  si  veggono  sommariamen- 
te ricomposti  nel  chiostro  di  San  Matteo  e 
sono  più  che  il  torso  e  i  piedi;  ma  quel  torsj 
corazzalo  alla  romana  presenta  nei  frastagli 
una  quantità  di  motivi  decorativi,  targhe, 
vasi,  torsi  nudi  in  profilo,  maschere  etc.  che 
hanno  tutta  la  tecnica  e  lo  spirilo  del  nostro 
artista. 

Circa  il  1544  Silvio  stette  qualche  tempo 
anche  a  Milano  ove  lavorando  per  il  Duomo 
riceveva  uno  stipendio  uguale  a  quello  del 
Bamhaia.  lo  scultore  più  considerato  di 
«lucila  città.  Prese  parte  con  altri  alla  de- 
corazione di  un  portale,  che  poi  non  fu 
messo  in  opera,  e  quelle  sculture  servirono  a 
decorare  Parco  della  cappella  della  Madon- 
na. Il  Cosini  vi  scolpì  lo  Sposalizio  della 
Madonna,  che.  a  farlo  apposta,  in  (pici  tem- 
pio così  buio  fu  collocato  più  in  alto  di  lutti 
a    una    ventina   di    metri,    onde    non    è    possi- 
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ile  rendersi  conto  dei  particolari.  <  ionie  di- 
sposizione generale  fa  pensare  allo  Sposalizio 
del  Tribolo  all'esterno  della  Santa  Casa  di 
Loreto  e  vi  si  scorgono  atteggiamenti  e  drap- 
peggi elle  ricordano  altre  opere  del  Cosini; 
tuttavia    questi    vi    si   manifesta    oramai    ar- 


tista antiquato,  esaurito  dal  mestiere,  ma  pur 
sempre  nobilitato  dalla  buona  tradizione  del 
secolo   doro   fiorentino. 

Si  sa  che  Silvio  nel  1519  era  ancora  vivo 
e  che  dimorava  a  Pietrasanta  donde  era  sua 
moglie  e  dove  possedeva  i   suoi   beni. 

Carlo  Gamba. 


DUE  BUSTI   DI   PIETRO  BRACCI. 


Nella  primavera  dell'anno  1721.  essendo 
custode  generale  Mireo  Profeatico.  l'Acca- 
demia degli  Arcadi  in  Roma  chiamava  fra 
i  suoi  pastori,  col  nome  di  Giliso  Niddamio, 
il  giovane  Pietro  Bracci,  per  le  singolari 
lirlù.  <.'Ii  ottimi  costumi  e  le  nobili  scienze 
che  in  lui  risiedevano.  Un  anno  dopo  il  gio- 
\ane  arcade  vinceva  il  premio  dell'Accade- 
mia di  San  Luca  per  un  rilievo  in  cui  vede- 
vasi,  e  ancóra  \  edesi  perché  la  liella  terra- 
cotta -i  conserva  nella  sede  accademica.  Re 
Josias  che  concede  i  danari  per  la  ricostru- 
zione del  tempio. 

Nato  il  16  di  giugno  dell'anno  1700.  fi- 
glio di  Bartolomeo  Cesare,  buono  scultore 
in  legno.  Pietro  era  stato  scolaro  di  Camillo 
Rusconi,  che  attraverso  gli  insegnamenti  di 
Ercole  l'errata  continuava  in  Roma  la  tra- 
dizione  berniniana.  Suoi  condiscepoli  erano 
Giuseppe  Rusconi,  Francesco  Schiaffino  e 
Giambattista  Maini,  suo  concorrente  in  quel- 
la gara  Filippo  della  \  alle. 

Ugardiano  ne]  rilie\o  di  Josias  ed  ancó- 
ra facilone  e  cortonesco  indie  linee  delia 
composizione,  senza  dimostrare  diretta  os- 
-"■r\  azione  ilei  vero  nelle  caratteristiche  del- 
irie  ligure,  il  giovane  -cultore  ci  -i  pre- 
personale   e    fortemente    individuale, 


per  la  prima  volta,  nei  busti  di  Innocen- 
zo XII  e  del  cardinale  Fabrizio  Paolucei  de" 
Calboli,  che  si  conservano,  entro  due  nic- 
chie, nel  vestibolo  della  sagrestia  della  chie- 
sa dei  Santi  Giovanni  e  Paolo,  dove  il  Brac- 
ci aveva  per  il  Paolucei  decorato  di  vivaci 
stucchi,  a  nuvole  e  putti,  la  rinnovala 
abside. 

Noi  qui,  nella  bella  chiesa  del  Celio,  tro- 
viamo il  Bracci  giovane  già  avviato  per 
quelle  due  forme  d'arte,  che  saranno  carat- 
teristiche di  tutta  la  sua  attività:  la  deco- 
razione ampia  di  gran  linea  e  il  ritratto. 
Colla  decorazione  lo  scultore  romano  giun- 
se a  quella  maravigliosa  composizione  che  è 
il  gruppo  centrale  della  fontana  di  Trevi,  e 
col  ritratto  a  quel  grande  busto  in  bronzo  di 
Benedetto  XIII,  da  me  trovato  nella  colle- 
zione del  dottor  Ugo  Novelli,  che.  per  linea 
ed  espressione,  è  certo  fra  le  maggiori  opere 
della  scultura  italiana  del  Settecento. 

Armonioso,  vivace,  colorito  nei  rilie\i.  co- 
me ad  esempio  in  quello  col  miracolo  di 
sant'Andrea  della  cappella  Corsini  a  San 
Giovanni  in  Laterano  ed  in  quello  stupen- 
do col  Hatlesimo  di  Nostro  Signore,  sulla 
facciata  di  San  Giovanni  dei  Fiorentini  a 
Roma,   Pietro    Bracci    raggiunge    veramente 


J."»l 
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la  perfezione  nel  ritratto,  perché  ha  libertà 
di  modellare,  da  fortissimo  realista  quale 
egli  è,  secondo  ciò  che  vede  col  suo  occhio 
acuto,  giungendo,  nella  ricerca  quasi  crude- 
le dell'espressione  del  vero,  sino  a  toccare, 
quasi,  i  confini  del  caricaturale. 

Nei  ritratti  del   cardinale   Paolucci.   nella 


chiesa  di  San  Giovanni  e  Paolo  e  a  San  Mar 
cello  al  Corso  egli  pone  ogni  sua  cura  ne 
riprodurre  le  fattezze  un  pò"  flaccide  de 
vecchio  cardinale  e.  specialmente  nel  rilic 
vo  di  San  Marcello,  il  suo  scalpello  ha  deli 
catezze  di  fattura  che  stupiscono. 

Il  volto  emaciato  e  la  figura  magra  di  Cle 
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lII  nella  1  iella  statua  ehe  è  ora  nel 
irtile  grande  del  Museo  Nazionale  di  Ra- 
venna, e  il  corpo  stanco  di  Benedetto  XIII. 
che,  con  l'elice  no\  ita.  egli  ha  raffigurato  ge- 
nuflesso, appoggiato  all'inginocchiatoio,  sul 
suo  sepolcro  in  Santa  Maria  sopra  Miner- 
va, in  atto  di  riguardare  l'immagine  di 
san  Domenico,  sono  capolavori  di  plastica 
e  di  sensibilità.  Aspro  e  arguto,  dominato 
dalla  fronte  densa  di  pensiero,  il  busto  di 
Francesco  Mannelli  nella  Marucelliana  di 
Firenze,  bonari,  anche  nella  fattura  roton- 
deggiante, i  busti  del  cardinale  Calcagnini 
in  Sant'Andrea  delle  Fratte,  e  quello  del 
cardinale  Giuseppe  Renato  Imperiali,  lega- 
lo pontificio  a  Ferrara  e  nunzio  presso  la 
maestà  cesarea  di  darlo  I\  imperatore  in 
Sant'Agostino.  Appena  rilevato,  come  scul- 
tura di  cammeo,  il  profilo  grassoccio  di  Don 
Emanuel  Pereyra  de  Sampajo,  ambasciato- 
re di  re  Giovanni  \  di  Portogallo,  sembra 
sorridere  beato  nella  penombra  calda  di  mar- 
mi policromi  e  di  ori  di  Sant'Antonino  dei 
Portoghesi. 

Fra  le  opere  ultime  di  Pietro  Bracci  so- 
no la  statua  di  san  Noberto,  in  San  Pietro 
in  \  aticano,  dove  aveva  già  innalzato  i  si- 
mulacri di  san  \  incenzo  de"  Paoli  e  di  san 
Girolamo  Emiliani,  ed  il  grande  sepolcro  di 
Benedetto  XI \  .  in  cui  scolpì  vivacissimo 
papa  Lambertini  e  la  figura  della  Sapienza, 
mentre  Gaspare  Sibilia  scolpì  la  figura  del 
I  disinteresse. 

E  così  ovunque  nelle  sue  sculture,  sparse 
per  le  chiese  di  Roma,  questo  artista  ci  ap- 
pare <ome  il  più  perfetto  e  completo  pla- 
stico il<-l  suo  tempo.  Armonioso  decoratore 
nel  monumento  di  Maria  Clementina  So- 
bieski,  moglie  di  Giacomo  Stuart,  in  San 
Pietro,  nell'Ascensione  del  Duomo  di  Napo- 


li e  nelle  statue  della  facciata  di  Santa  Ma- 
ria Maggiore,  giunge  alla  grazia  squisita  dei 
due  rilievi  che  a  Santa  (Caterina  di  Magna- 
napoli  fiancheggiano  la  deliziosa  visione  di 
santa  Caterina  di  Melchiorre  ("affò  e  al 
trionfo  della  fontana  di  Trevi,  dove  con 
l'Oceano,  due  tritoni  e  due  ippocampi  è  riu- 
scito a  produrre  l'effetto  di  una  folla  tumul- 
tuosa fra  rocce  e  zampilli. 

Questo  scultore,  che  scriveva  di  matema- 
tica e  di  architettura  ed  aveva  fatto  proget- 
ti per  le  facciate  di  San  Giovanni  in  Lute- 
rano e  di  San  Paolo  fuori  le  Mura,  e  colla- 
borato a  rinnovare,  insieme  a  Garlo  Mar- 
chionni,  le  fortificazioni  di  Castel  Sant'An- 
gelo, ha  mostrato  qui  quale  valore  abbia  nel- 
la composizione  plastica  il  ritmo  architetto- 
nico, che  unisce  ed  armonizza,  pur  nella  li- 
bertà scapigliata  delle  movenze,  i  corpi  va- 
riamente atteggiati. 

Chi  guarda  il  convento  incompiuto  di  San 
Giovanni  a  Porta  Latina  od  il  gran  portone 
collarine  di  (demente  XIII  non  ricorda  che 
Pietro  Bracci  ne  ha  tracciato  le  belle  linee 
e  pochi  sanno  che  i  prigioni  dell'arco  di  Co- 
stantino, già  decapitati  da  Lorenzino  de" 
Medici,  debbono  a  lui  le  nuove  teste  coper- 
te del  berretto  frigio. 

Restauratore  di  statue  antiche  per  il  car- 
dinale Alessandro  Albani,  presso  cui  ebbe 
dimestichezza  con  il  Winckelmann.  non  ha. 
a  differenza  dei  suoi  contemporanei,  quasi 
nulla  di  classico  nelle  sue  architetture  e  nel- 
le sue  sculture,  benché  la  conoscenza  del- 
l'antichità certo  contribuisca  alla  bella  so- 
brietà e  compostezza  di  linea  delle  sue  ope- 
re. Ma  sa  essere  impetuosamente  barocco, 
come  appunto  nei  due  busti  di  papa  Bene- 
detto XIII.  ch'io  pubblico  qui  per  la  prima 
\olta. 
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Nei  due  busti,  in  quello  piccolo  <li  terra- 
collii  dipinta  ed  in  quello  grande  di  bronzo, 
noi  troviamo  non  solamente  completa  la 
personalità  del  pontefice,  nei  suoi  vari  a- 
spetti.  ina  completa  altresì  l'arte  dello  scul- 
tore, che  ha  saputo  essere  nell'uno  piace- 
volmente umoristico  e  nell'altro  magnifica- 
mente eloquente.  Tra  i  due  sta  l'effigie  pe- 
nitente del  pontefice  di  casa  Orsina,  quale 
la  vediamo  nel  monumento  della  Minerva. 
Noi  non  sappiamo  (piali  siano  state  le  rela- 
zioni personali  di  Pietro  Bracci  con  Bene- 
detto XIII,  ma  certamente  possiamo  imma- 
ginare che  lo  scultore  avesse  profonda  am- 
mirazione per  il  pio  pontefice  e  che,  dopo 
averne  ritratto  le  sembianze  nel  piccolo  bu- 
sto e  nella  statua  mortuaria,  si  sentisse  spin- 
to ad  esaltarne  l'austera  figura  nel  grande 
busto  di  bronzo,  che  non  ce  lo  presenta  pia- 
cevolmente famigliare  come  nella  terracotta 
policroma,  né  asceticamente  immerso  nella 
devota  preghiera  come  la  statua  della  Mi- 
nerva; ma  veramente  pontefice,  dominante 
collo  sguardo  i  fedeli.  Ci  sembra  di  vederlo 
il  vecchio  papa  quando  lottava  energicamen- 
te per  la  libertà  della  Chiesa  con  il  re  di 
Sardegna  e  per  ridare  dignità  al  soglio  pon- 
tificio nei  suor  rapporti  colla  Francia  e 
coli"  Impero.  Nella  mossa  v  ivace  del  busto, 
nella  testa  dal  profilo  tagliente  protesa  in- 
nanzi come  a  rispondere  con  parole  che 
non  ammettono  replica  ad  un  contraddit- 
tore, noi  troviamo  veramente  il  pontefice 
di  cui  parla  con  ammirazione  1"  ambascia- 
tore Niccolò  Erizzo  nella  sua  relazione  al 
Senato  \  eneto.  Si  dibatteva  allora  la  que- 
stione di  Coinacchio  e  l'energia  del  ponte- 
fice riuscì  a  vincere  la  pertinace  prepotenza 
imperiale. 

Il  severo  cipiglio    e  tutta    la    contrazione 


nervosa  del  volto  adusto  ci  ricordano  la  sua 
energia  nel  presiedere  il  Concilio  latera- 
nense,  raccolto  per  riformare  la  disciplina 
del  clero,  ch'egli  voleva  allontanare  dalle 
frivolezze  della  vita  mondana,  come  ne  era 
Stato  sempre  lontano  lui,  che  dalle  sale  va- 
ticane della  dimora  papale  aveva  latto  ri- 
muovere ogni  oggetto  ed  ogni  mobile  che 
avesse  anche  lontana  apparenza  di  ricchez- 
za, accontentandosi  del  SUO  vecchio  tettuc- 
cio da  fraticello. 

Nel  busto  policromo  il  pontefice  ci  rivive 
dinanzi  (piale  ce  lo  descrivono  i  suoi  bio- 
grafi, di  natura  piacevole,  umile,  buono  ed 
in  ogni  caso  della  vita  conciliativo  e  pietoso 
purché  non  vedesse  offesa  la  Chiesa  o  v  io- 
lato  il  buon  costume.  Umile  e  pio,  egli,  nato 
a  Gravina  di  Puglia,  figlio  di  Ferdinando  \ 
Orsini,  duca  di  quella  terra,  e  di  Giovanna 
Frangipane,  rinunzia  giovanissimo  a  favo- 
re del  fratello  Domenico  a  tutti  i  diritti  di 
primogenitura  e,  fuggito  a  Venezia,  entra 
nell'ordine  domenicano,  dove  sale  subito  in 
grande  considerazione  per  costumi  esem- 
plari e  profonda  dottrina  negli  studi,  tanto 
da  essere  chiamato  a  tenere  cattedra  di  teo- 
logia e  filosofia  a  Bologna,  a  Venezia,  a  Na- 
poli e  a  Brescia. 

Nominato  cardinale  da  Clemente  X.  nel 
1672.  a  soli  ventitré  anni,  ricusa  per  tre 
volte  la  porpora  e  fra  le  diocesi  di  Salerno 
e  di  Manfredonia  sceglie  questa  perché  per 
l'aria  cattiva  è  di  maggiore  penitenza. 

Eletto  pontefice  nel  1724,  ricusa  da  pri- 
ma ed  accetta  solo,  come  monaco  obbedien- 
te, quando  glielo  ordina  il  suo  generale.  Ac- 
corre personalmente  al  letto  di  ogni  moren- 
te che  chieda  la  sua  benedizione,  visita  gli 
ospedali  e  conforta  gli  ammalati,  sempre 
primo  in  ogni  opera  di  pietà.  Recatosi  a  vi- 


239 


PIETRO    BRACCI:    BENEDETTO    XIII.    ROMA, 

i  ni  I  I  /iiinf     IH  I     noi  I     I  CO    NOVELLI. 


imi  I  RO    un  u  <  I      BI  \i  ni  TTO    \m     ROM  \ 
COLLEZIONE    DEL    DOTI      UCO    NOVELLI 


6Ìtare  Benevento,  rifiuta  per  umiltà  la  scor- 
ta di  cento  granatieri,  inviata,  per  fargli 
onore,  dal  viceré  di  Napoli,  e  non  permette 
che  chi  gli  parla  resti  ginocchioni.  Bonaria- 
mente toglie  la  scomunica  che  Innocen- 
zo XIII  aveva  lanciato  contro  i  sacerdoti  che 
fiutavano  tabacco  nel  coro  e  nella  sagrestia 
di  San  Pietro.  \  ivendo  da  povero  nello 
splendore  del  \  aticano  non  si  avvede  dei 
raggiri  di  monsignor  Niccolò  Coscia,  suo  fa- 
migliare, figlio  di  un  harhiere  di  Pietra  dei 
Fusi,  che  s'interpone  per  lucro  fra  i  postu- 
lanti e  lui. 

Benedetto  XIII  mori  a  81  anni  nel  1730 
e  fu  sepolto  in  San  Pietro,  ma  nel  1738  i 
Domenicani  ne  trasportarono  il  corpo  nella 
loro  chiesa  della  Minerva.  Di  questo  ponte- 
fice che  volle  che  i  parroci  spiegassero  ai 
fedeli  il  vangelo  ci  resta  una  collezione  di 


vivaci  prediche,  pubblicate  nel  1729  per 
cura  di  Giuseppe  Maria  Fermili  accademi- 
co della  Crusca,  suo  devoto  discepolo  ed 
ammiratore.  Di  lui  si  conserva  un  piccolo 
busto  di  hronzo,  pure  modellato  da  Pietro 
Bracci,  nella  collezione  Barsanti  di  Roma 
ed  una  buona  replica  di  questo  bustino  è 
nell'ospedale  di  San  Gallicano  in  Trasteve- 
re, fondato  dal  papa  pietoso  nell'anno  1734. 

Federico  Hermanin. 

HI  BLIOGRAF1 A  : 

KURT    VON    DÀMÀRUS:    Pietro    Bracci.   Slrassburg, 
I.  H.  Heitz.   1915. 

COSTANZA    GRADARA:    Pietro    Bracci,   scultore   ro- 
mano.   Alfieri    e    Lacroix. 

V.   BRINCKMANN:    Italienische   Barockbozzetti. 

FRIEDA    SCHOTTMUELLER:    Die    italienischen    u. 
spanischen  Bildwerke  des  Berliner  Miiseums.  p.   193. 


COMMENTI 


DEI. L'ARTE  IN  ROMA  ANTICA  ha  scritto  la  storia 
la  signora  Eugenia  Strong  Urad.  Lisa  Sarfatti.  Bergamo, 
I-t.  .li  Arti  Grafiche,  1929.  pp.  4:56  con  548  ili.,  lire  601, 
e  il  nieriln  principale  della  studiosa  inglese,  da  poco 
eletta  -uria  della  Regia  accademia  dei  Lincei,  è  quello  di 
aver  dato  in  questo  libro  una  visione  generale  di  tutta 
Parte  romana  e  non  soltanto  dell'arte,  ma.  si  può  dire, 
di  tutta  la  civiltà  romana  in  relazione  con  l'arte,  di  giti- 
la che  la  lettura  dell'interessante  libro  offre  veramente 
una  sintesi  completa  di  quanto  Roma  ha  creato  in  que- 
sto  rampo,  ancóra  così  discusso,  della  sua  millenaria  at- 
tività, dalle  origini,  legate  con  gli  Etruschi  da  una  parte 
e  coi  Greci  dall'altra,  fino  alla  decadenza,  in  cui  si  av- 
•ri  utio  dei  fenomeni  più  stupefacenti  di  tutta  la  sto- 
ria dell'arte,  cine  il  perfetto  allattamento  delle  forme  ro- 
lli, un-    ni  esprimere  le  idee  cristiane  i>. 

Sebbene  qualche  volta  la  Strong  si  appoggi  con  trop- 
pa fidanza  sulle  malferme  teorie  del  WirkhofT  e  del 
tuttavia  ella  ha  saputo  equilibrare  con  giu-to  sen- 
'i  la  materia,  scegliere  con  acumi'  nella  grande  quantità 
lumenli.    fatti,    idee,    atti    a    mettere    nella    giusta    luce 


i  vari  periodi  illustrati,  come  mostra  la  ricca  bibliografia 
posta  in  fine  a  ciascuno  dei  diciannove  capitoli.  Data 
all'arte  etnisca  la  parte  che  le  spetta  nella  formazione 
dell'arte  romana,  senza  quelle  esagerazioni  alle  quali  ìa 
moda  odierna  spinge  troppo  spesso  gli  appassionati  cul- 
tori di  quel  popolo,  nel  III  capitolo  la  Strong  esamina 
l'influsso  dell'arte  greca  sulla  repubblica  guerriera,  in- 
flusso che  fu  però  meno  forte  di  quanto  si  creda  e  spe- 
cialmente nella  architettura  si  sviluppò  piuttosto  negli 
elementi  singoli  che  non  nelle  forme  complesse,  in  quanto 
Roma  rimase  ancóra  per  tutta  la  repubblica,  legata  alla 
tradizione  italica,  che  ingentilì  e  rivestì  con  la  forma 
greca,  ma  mantenne,  nella  materia,  indipendente  dalla 
tecnica  dei  Greci,  sì  da  dare  uno  sviluppo  sempre  mag- 
giore all'arco  e  quindi  alla  vòlta,  sviluppo  che  le  per- 
mise di  creare  ciuei  colossali  edifici  che  la  Crecia  non 
ebbe  mai. 

Fa  piacere  di  sentir  dire  tutto  questo  da  uno  straniero, 
con  una  sincerità  ed  una  fede  che  ci  commuovono,  con 
la  passione  di  un  animo  femminile  dotato  di  una  squi- 
sita   ed   ammirabile    sensibilità    per    l'arte    e   per   ogni    for- 


ma  ili  arte.  Fa  piacere  inoltre  di  vedere  ionie  la  Strong 
abbia  compreso  come  l'arte  romana  rimi  cominci  con 
augusto,  m.i  rumi-  già  prima  esistessero  tentativi  ed 
espressioni  di  vera  arie,  su  tutto  il  suolo  italico,  ispirate 

,|.i    l{ a   e   da    lei   amalgamate   in   un   superiore   spirito 

comune.  Il  capitolo  Bull'età  ili  Siila  è  uno  dei  più  belli, 
Be  non  il  più  bello,  ili  unto  il  liliro.  Questo  breve,  ma 
intenso  periodo  ili  attività  innovatrice  è  trattato  dalla 
Strong  in  ogni  fase  e  sono  ogni  aspetto  con  singolare 
esperienza.  Giustamente  essa  non  si  limita  all'esame  dei 
soli  monumenti  ili  Roma  e  ili  Pompei,  ma  lo  allarga 
anche  alle  altre  città  ilei  Lazio  e  ilella  Campania,  dove 
Siila  potè  più  agevolmente  svolgere  quella  particolari' 
esperienza  ili  ideatore  <•  costruttore  ili  piani  ili  città 
rome  a  l'ali'strina.  a  Cori,  a  Terracina,  a  Tivoli;  dove 
invano  m  cercherebbero  le  fonti  elleniche  ili  ispirazio- 
ne; dove  tutto  ciò  che  riguarda  l'architettura  è  pretta- 
mente romano;  dove  il  cosi  detto  secondo  stile  pom- 
peiano non  è  che  una  derivazione  diretta  di  questo  nuo- 
vo spirilo  architettonico,  fondato  sul  pinco  realistico  di 
spinte  e  controspinte  dell'arco  e  della  vòlta,  i  veri  capi- 
saldi   della   edilizia    romana. 

Anche  per  le  altre  arti,  la  scultura  e  la  pittura,  la 
Strong  si  indugia  a  lungo  prima  di  arrivare  ad  Augusto, 
esaminando  tutto  lo  sforzo  compiuto  dai  Romani  per 
modificare  le  forme  elleniche  in  corrispondenza  dei  nuo- 
vi soggetti.  «  Negli  ottanta  anni  tra  la  dittatura  di  Siila 
e  l'erezione  dell'ara  Paris  Augustae  la  scultura,  dall'es- 
sere uno  sviluppo  esotico,  si  trasformò  in  una  espres- 
sione del  genio  dell'Italia  antica  ».  Questa  trasformazio- 
ne avviene  soprattutto  nel  rilievo,  il  primo  che  si  eman- 
cipa dall'arte  greca,  come  ci  insegna  quel  monumento  di 
eccezionale  importanza  per  la  genesi  dell'arte  romana  in 
confronto  con  la  greca,  che  è  l'ara  di  Domizio  Enobar- 
bo.  Romana  è  poi  tutta  la  plastica  in  stucco,  romana  la 
pittura  di  soggetto  storico  e  in  gran  parte  quella  di  ge- 
nere, i  cui  esempi  migliori  vanno  dal  I  sec.  a.  C.  al  I  d.  C. 
Cosi  dopo  quasi  un  terzo  di  tutto  il  libro.  la  Strong 
giunge  ad  Augusto.  Qualcuno  potrebbe  credere  che  l'in- 
troduzione sia  stata  troppo  lunga;  ma  la  Strong  ha  voluto 
appunto  dimostrare  che  tutto  questo  lungo  periodo  non 
si  deve  considerare  come  una  introduzione,  bensì  come 
un  capitolo  sostanziale  dell'arte  romana.  L'arte  nell'im- 
pero è  prevalentemente  architettura  e  scultura  storica 
e  iconografica.  Conosciamo  già  per  la  scultura  le 
idee  della  Strong  dal  suo  libro  fondamentale  sulla  scul- 
tura romana;  ma  per  l'architettura  imperiale  mancano 
opere  che  all'esame  tecnico  uniscano  un  competente  esa- 
me archeologico,  o  viceversa.  Anche  per  la  datazione  di 
molti  edifici  l'opinione  generale  non  si  è  ancóra  asse- 
stata,   e    quindi    non    si    deve    fare    colpa    alla    Strong    se. 


ad  ■'■empiii,  il  pulvinare  imperiale  ilei  Palatino,  nel  (ino 
Massimo,  viene  attribuito  ad  \ nr" -'■  ■  anziché  a  Domi- 
ziano (p.  155);  Be  alcune  sale  delle  terme  di  Vgrippa 
vengono  ritenute  originali,  anziché  facenti  parie  anche 
esse  della  totale  ricostruzione  adrianea  (pagina  156);  e 
se  l'Odeon  di  Domiziano  viene  riconosciuto  nel  cumulo 
di  rovine  che  ha  dato  il  nome  al  Monte  Giordano,  mentre 
è  dimostrato  che  esso  sorgeva  sotto  l'odierno  palazzo 
Massimo   alle   Colonne,  che   dell'Odeon   conserva   ancóra 

la  fonila  i  uriv  ilinea  I  p.  2601.  I.a  Strong  -i  mostra  in- 
vece perfettamente  al  cornute  delle  nuove  teorie  che 
vogliono  riconoscere  il  tempio  di  \pollo  l'alatimi  in 
quello  volgarmente  detto  ili  Giove  Vincitore,  il  pa- 
lazzo privato  di  Domiziano  nella  DomUB  Augustana,  il 
tempii)  ili  Adriano  nel  \eptunion.  l'arco  di  l)rll-o  i  olile 
il   fornice  di   passaggio   dell'ai  qua   antoiiiaiia.   ecc. 

Le  arti  minori,  che  hanno  tanta  parte  nel  quadro 
generale  dell'arte  romana,  sono  convenientemente  trat- 
tale, con  abbondanza  di  illustrazioni,  molte  delle  quali 
nuove  e  rare.  È  un  peccato  però  che  le  leggende  sotto 
le  figure  siano  Bpesso  incerte  e  anche  errate  i  cfr.  pagg.  82 
e  83);  e  che  il  lesto  italiano  sia  tanto  scorretto.  Questa 
forma  poco  italiana  e  anche  poco  archeologica,  nuoce 
molto  alla  intelligenza  del  testo  e  alla  facilità  della  let- 
tura, ma  il  pregio  del  libro  è  tale  che  fa  passare  sopra  ai 
tanti  difetti  di  questa  prima  edizione  italiana  per  prender- 
ne tutto  il  buono,  che  è  veramente  molto.  Criticare  è  fa- 
cile, operare  è  difficile;  e  la  Strong  ha  agito  con  grande 
abilità  e  competenza,  in  un  cammino  ancóra  pieno  di  in- 
cognite, ancóra  grave  di  pregiudizi,  dove  manca  la  sintesi 
e  l'analisi  è  spesso  volta  a  fini  preconcetti.  Avere  osato 
di  tessere  una  sintesi  di  una  materia  così  vasta  è  già 
un  merito;  esservi  riusciti  è  un  doppio,  indiscutibile,  me- 
rito. Quanti  si  occupano  di  arte  romana,  principianti  ed 
eruditi,  troveranno  nel  libro  della  Strong  un'ottima  gui- 
da, una  fonte  di  prima  necessità,  che  sembra  modesta, 
perché  le  illustrazioni  sono  tutte  di  piccolo,  anzi  di 
troppo  piccolo,  formato,  ma  che  convenientemente  svi- 
luppata nella  veste  tipografica  formerebbe  un  grande  vo- 
lume, degno  di  tutta  la  fatica  che  è  costato  all'egregia 
scienziata   inglese,   così   stimata   ed   amata   fra   noi. 

G.    L. 

DELLA  RIAPERTURA  DELLA  LOGGIA  D'ORSW- 
MICHELE,  riportata  in  discussione  dalla  fortuita  caduta 
del  sopramattone  in  uno  dei  valichi  laterali  di  una  tri- 
fora, durante  un  nubifragio  della  scorsa  eslate,  fu  già 
parlato  in  «  Dedalo  •>  nell'ottobre  del  1928.  Allora  espo- 
nemmo le  ragioni  a  favore  di  quello  che  non  può  chia- 
marsi un  ripristino,  ma  semplicemente  la  u  restituzione 
ad   uno   stato   transitorio  »,  giovevole  certo   al   miglior   go- 
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dimento  dell'interno  e  in  particolare,  del  tabernacolo  or- 
cagnesco.  Riproduciamo  il  modello  «li  grata  in  gesso 
che  è  stato  preparato  dall'architetto  Cerpi  per  essere 
sostituito,  in  bronzo,  ai  sopramattoni,  modello  che  -i 
richiama  ai  motivi  della  cancellata  del  tabernacolo,  e 
ai  rosoni  delle  trifori'  che  Simone  Talenti  iscrisse  dentro 
pli  archi  della  loggia  originaria.  Ognun  vede  con  quanta 


armonia  e  compiutezza  si  adatti  In  nuova  chiusura  al- 
l'organismo della  preziosa  costruzione;  ed  è  perciò  da  au- 
gurarsi l'In1  il  progetto,  già  approvato  ilalla  Commissione 
Provinciale,  trovi  rapida  attuazione,  rosi  ila  dare  nuovo 
respiro  al  monumento,  prossimo  ad  esser  liberato  anche 
dalle  aggiunte  che  turbano  la  Berena  bellezza  dell'interno. 


i 

a    ■    Via   Broggi,    19 
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dimento  dell'interno  e  in  particolare,  < ] •  - 1  tabernacolo  or- 
cagnesco.  Riproduciamo  il  modello  ili  grata  in  gesso 
che  è  stato  preparato  dall'architetto  Cerpi  per  essere 
sostituito,  in  bronzo,  ai  sopramattoni,  modello  che  si 
richiama  ai  motivi  della  cancellala  del  tabernacolo,  e 
:ii  rosoni  delle  trifore  che  Simone  Talenti  iscrisse  dentro 
pli  arrhi  della   In ^ ^ri.i  originaria.  Omini  vede  con  quanta 


armonia  e  compiutezza  si  minili  hi  nuova  chiusura  al- 
l'organismo della  preziosa  costruzione;  ed  è  perciò  <hi  au- 
gurarsi  che  il  progetto,  già  approvato  dalla  Commissione 
Provinciale,  trovi  rapida  attuazione,  così  <ln  dare  nuovo 
respiro  ;il  monumento,  prossimo  mi  esser  liberato  anche 
dalle  aggiunte  che  turbano  la  serena  bellezza  dell'interno. 
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